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RESUMO

O presente trabalho visa discutir as relacdes do ensino de musica, através de projetos
sociais, mais precisamente do choro, usando, como objeto de analise, a historia do
Centro de Opera Popular de Acari, instituicio da qual eu fui aluno e professor. O
projeto, surgiu no ano 2000, com o nome ABC & Arte, e foi idealizado pela professora
Avamar Pantoja, dentro da Escola Municipal Alexandre de Gusmao. A partir de 2005,
mudou de nome para Centro de Opera Popular de Acari, além da sua localizaco,
passando para um saldo proximo a escola onde o projeto comecou e encerrando as
suas atividades no ano de 2017. O interesse desta pesquisa se da através das
experiéncias percorridas por mim, tanto durante a minha trajet6ria no projeto quanto
durante o meu periodo da graduacdo, ao passar a questionar certos discursos que
parecem naturalizados mas néo séo, para justificar o ensino de determinados géneros
musicais. Sera apresentado primeiramente, uma analise do processo historico do
choro, compreendendo as rela¢des sociais e culturais deste género. Posteriormente
sera apresentado o projeto Uma analise dos patrocinadores e responsabilidade social
e 0s processos de profissionalizagdo desses alunos participantes. Por dltimo, uma
discusséo sobre cultura como forma de salvacao ou resisténcia, compreendendo uma
analise territorial de insercdo do projeto e também os debates sobre Terceiro Setor e
ONGs.

Palavras-chaves: Projeto social; Musica; Rela¢des Sociais.



ABSTRACT

The present work aims to discuss the relations of music teaching, through social
projects, more precisely choro, using, as an object of analysis, the history of the Centro
de Opera Popular de Acari, an institution of which | was a student and teacher. The
project, appeared in the year 2000, with the name ABC & Arte, and was conceived by
professor Avamar Pantoja, inside the Municipal School Alexandre de Gusméo. As of
2005, it changed its name to Centro de Opera Popular de Acari, in addition to its
location, moving to a hall near the school where the project started and ending its
activities in 2017. The interest of this research is given through experiences covered
by me, both during my trajectory in the project and during my undergraduate period,
when | started to question certain speeches that seem naturalized but are not, to justify
the teaching of certain musical genres. First, an analysis of the historical process of
crying will be presented, understanding the social and cultural relations of this genre.
Later, the project An analysis of the sponsors and social responsibility and the
professionalization processes of these participating students will be presented. Finally,
a discussion on culture as a form of salvation or resistance, comprising a territorial
analysis of the project's insertion and also the debates on the Third Sector and NGOs.

Keywords: Social project; Music; Social relationships.
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Introducéo

9 de dezembro de 2017, sdbado, meio-dia, chegou o dia da apresentacéo de
final de ano do projeto. Para o espetéculo, além das oficinas de musica, também foi
planejado uma apresentacéo dos alunos do curso de teatro com a Orquestra Jovem
do Centro de Opera Popular de Acari e alguns musicos mais avancados da oficina de
violdo. Chego ao projeto com certa pressa devido a demora do 6nibus em passar,
pois, esse é um dos grandes problemas que o bairro tem, o transporte publico.
Cumprimento alguns alunos, as secretarias, a diretora do Centro de Opera e os
professores que ja se encontram no espaco. A maioria dos alunos ja estavam no local
esperando o 6nibus para a apresentacao, ainda faltam chegar mais algumas pessoas,
enquanto isso, a separacdo do material esta sendo feita. Alguns alunos conversam
entre si. A apresentacdo contard com cerca de 60 alunos. Devido a um erro de
organizacdo da Arena Carioca Jovelina Pérola Negra, espaco que acontecera o
evento, foi necessario adiar um pouco a saida do projeto. Alunos das oficinas de
percussdo, violdo, violino, contrabaixo elétrico, cavaquinho, teatro e da Orquestra
Jovem se preparam para o encerramento das atividades do Centro de Opera Popular
de Acari do ano de 2017. Havia um clima de incerteza, pois a continuidade do projeto
para o ano de 2018 ndo estava certa, devido a falta de patrocinios para as atividades

gue o projeto ensinava.

Antes da saida para a apresentacao um circulo se forma e acontece uma breve
conversa e uma oracao com os alunos antes de nos dirigirmos ao 6nibus. As palavras
de agradecimento da diretora do Centro de Opera, Avamar Pantoja, aos alunos foram
de muita emocdo pelo empenho e a dedicacdo durante o ano, pois esta seria
provavelmente a Ultima apresentacao do projeto que ela criou no ano 2000 na escola
da qual era a gestora. O 6nibus chega, carregamos o material e aos poucos 0s alunos
vao entrando para que possamos sair e ir em dire¢ao ao local da apresentacdo. Ao
chegar, descarregamos e levamos o material para dentro do espago, os alunos vao
entrando e se ajeitando entre as cadeiras, pois, daqui a pouco comeca a passagem
de som para a apresentacdo. Apds a passagem de som, o professor de teatro
permanece arrumando a iluminagdo para o espetaculo, enquanto isso, os alunos

conversam entre si e esperam até o momento da apresentagéo.

A primeira apresentacdo sera da Orquestra Jovem, com alguns alunos da

oficina de violdo e o grupo de teatro do projeto com a apresentacdo de uma peca.
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Uma certa tensdo esta no ar, ja que nao houve tempo habil para a realizacdo de
ensaios antes do espetaculo e apenas através do roteiro com as indicacdes sobre o
momento que a parte da musica devera tocar foi repassada para mim, como professor
responsavel da Orquestra, coordenasse as deixas para a entrada do grupo musical.
Comeca a apresentacao, apesar do nervosismo tudo deu certo. Com o fim da peca
iniciam-se as demais exibicdes. Aos poucos os alunos das oficinas de percusséo,
violino, violdo, baixo e cavaquinho se apresentam e por fim, acontecera a ultima
atuacao da Orquestra Jovem. As musicas selecionadas foram: Escovado de Ernesto
Nazareth, Lamentos de Pixinguinha, Vibracdes e Santa Morena de Jacob do

Bandolim.

Chegou a hora, apresentacgéo iniciada, um misto de sentimentos se passa:
alegria, tristeza, nostalgia, emoc¢do. Uma histéria que se iniciou com as aulas de
cavaguinho com nove anos de idade e que estava se encerrando ali, como professor
no ano de 2017. Final da apresentacdo, aplausos e agradecimentos, hora de
desmontar o material, levar para o 6nibus que estava esperando para retornar ao
projeto. Chegando a sede instrumentos descarregados, me despeco de todos e vou
caminhando até o ponto para esperar 0 6nibus para retornar para casa depois de 17

anos de historia.

15



Figura 1: Ultima apresentacdo do Centro de Opera Popular de Acari no ano de 2017, na Arena

Carioca Jovelina Pérola Negra.

A narrativa acima, apresenta um pouco da minha histéria com o Centro de
Opera Popular de Acari, onde fui aluno e professor do projeto. Seja dando aula ou

aprendendo, estive inserido durante os 17 anos de existéncia da institui¢ao.

Nesta introduc¢édo, trago um pouco da minha trajetéria como aluno, muasico e
professor no Centro de Opera Popular de Acari, apresentando desde o meu inicio
como um dos primeiros alunos do projeto, passando pelo processo de criagao e
profissionalizacdo do grupo AcariOcamerata e das primeiras experiéncias como
professor, até o encerramento das atividades do projeto. Meu inicio na musica ocorreu
logo no inicio do projeto, no ano 2000, quando eu era aluno da Escola Municipal
Alexandre de Gusmao e tinha 9 anos de idade. Nessa época, a diretora desse colégio,
idealizou a criacdo de um projeto com oficinas de musica, danca e teatro e assim
surgiu o projeto ABC & Arte. Logo no inicio, apenas os alunos que estudavam na

prépria escola podiam se matricular — algo que pouco tempo depois comecgou a ser
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aberto a toda a comunidade do bairro Parque Columbia e adjacéncias — e entao,

resolvi me inscrever na aula de cavaquinho.

Quando comecei a aprender cavaquinho, 0 meu interesse em estudar musica
era apenas o de poder aprender um instrumento musical, ndo pensava em um dia dar
aulas ou tocar, considerando que comecei muito jovem as aulas de cavaquinho.
Conforme fui desenvolvendo o meu aprendizado no instrumento e também por ter
como caracteristicas mais solistas (fazer as melodias das mdusicas) do que
harmonicas (tocar as cifras), o meu professor Caio Cezar, na época me sugeriu trocar

o cavaquinho pelo bandolim, no qual eu aceitei.

O primeiro choro que aprendi foi o Carinhoso, ainda no cavaquinho. Em 2003
comecei a aprender bandolim e me especializar na linguagem do choro e conforme
as oficinas do projeto iam se desenvolvendo foi montado um grupo com os alunos de
mais destaque. Foi entdo que surgiu o grupo AcariOcamerata, grupo formado em
2004, que em um primeiro momento tinha como proposta trabalhar com composicées
mais voltadas ao choro, com um repertorio de Pixinguinha e Ernesto Nazareth. Porém,
a partir de um convite da produtora Lu Araujo para a participacdo na segunda edicéao
da Mostra Internacional de Musica em Olinda (MIMO), a trajetoria do grupo mudou.
Uma mescla com compositores eruditos e populares comecou a ser feita, passando a
trabalhar com autores como Villa-Lobos, Guerra Peixe, Radamés Gnattali e Jacob do
Bandolim por exemplo. A partir de entdo a AcariOcamerata passou a fazer
apresentacdes em Festivais de Musica, como o Rio Cello Encounter, o projeto MUsica
nas Estrelas, o Festival Internacional de Harpas e em salas de concerto do Brasil,

como a Sala Cecilia Meireles e o Theatro Municipal do Rio de Janeiro.

17



Figura 2: Apresentacdo dos alunos do projeto ABC & Arte para os estudantes da Escola Municipal
Alexandre de Gusméo no ano de 2003.

No ano de 2007 o grupo gravou o seu primeiro CD pelo Selo Radio MEC e
também nesse mesmo ano, a partir do patrocinio da empresa Oi, virei professor do
Centro de Opera, junto com os demais integrantes da AcariOcamerata. Dando
continuidade a minha formacdo como bandolinista, passei a fazer aulas com o
bandolinista Afonso Machado no Centro de Referéncia da Musica, localizado na

Usina, onde permaneci até 2008.

Ainda em 2008, aconteceu o lancamento do CD do grupo AcariOcamerata, que
duas indicacdes no Prémio Tim de Musical, nas categorias Melhor Grupo Instrumental
e Revelacdo. Neste mesmo ano aconteceu a primeira e Unica viagem internacional do
grupo em uma apresentacao na Franca e também fomos selecionados como um dos
10 melhores CDs do ano de 2008 pelo jornal o Globo, sendo o Unico de musica

instrumental.

O ano de 2009 teve muitas mudancas, uma delas foi o fim da AcariOcamerata,

devido a problemas com o diretor artistico do grupo. Alguns dos ex-integrantes do

1 Atualmente com o nome de Prémio da Mudsica Brasileira,trata-se de uma premiacdo da mdusica
brasileira, idealizada em 1987 por José Mauricio Machline. A premiagéo era conhecida pelos nomes
de seus patrocinadores, como Prémio Sharp (1988 até 1998), Prémio Caras (2002), Prémio TIM de
Musica (2003 até 2008) e a partir de 2009, ganha o nome definitivo de Prémio da Musica Brasileira.
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conjunto se reuniram e montaram Camerata Suburbana enquanto continuaram como
professores do projeto. Além disso, comecei a fazer aulas com o bandolinista Pedro
Amorim na Escola Portétil de Musica, aonde permaneci até o final de 2011. Neste
mesmo ano de 2009, iniciei também, a colaborar na oficina de pratica de conjunto do
projeto, com novos alunos das oficinas de musica e, no ano de 2010, assumi sozinho

a oficina passando assim a realizar os arranjos das musicas do grupo.

No ano de 2012, ingresso no curso de graduacdo de Producgé&o Cultural da
Universidade Federal Fluminense. Em 2013, continuei desenvolvendo os arranjos e
ensaios da Orquestra Jovem e ao mesmo tempo como discente de Producao Cultural.
Ja em 2014, as atividades no projeto transcorreram de forma tranquila. A0 mesmo
tempo, tive na graduacao a experiéncia em monitoria, 0 que comecou a despertar em
mim novas possibilidades de caminho a seguir, como a pesquisa académica e a

docéncia, vindo o interesse em fazer o Mestrado apés concluir a graduacéao.

Em 2015, continuei com as minhas atividades na Orquestra Jovem. Ao mesmo
tempo, a partir de uma pesquisa realizada sobre espacos de ensino de choro e samba
no Rio de Janeiro e de uma visita ao Festival Nacional do Choro realizado na Praca
Tiradentes, no qual, o discurso da grande maioria do publico presente era sobre a

guestdo da “boa musica” surgiu o meu interesse neste tema de pesquisa.

No ano de 2016, o projeto teve uma reducdo em relacdo a verba de patrocinio
recebido. Com isso, o0 salario de toda a equipe diminuiu em relacdo aos anos
anteriores. Continuei desenvolvendo o trabalho com a Orquestra e realizando
apresentacdes com a mesma. Simultaneamente, comecei a escrever o meu trabalho
de conclusédo de curso em Producao Cultural, tendo como tema e objeto de pesquisa

a Escola de Musica da Rocinha e o Centro de Opera Popular de Acari.

No ano de 2017, continuei dando aulas no projeto, mesmo apos haver
novamente uma diminuicdo dos salarios dos professores por conta de patrocinio.
Pessoalmente, apos terminar a graduacdo em Producgdo Cultural, comecei a pensar
no projeto para a selecéo de Mestrado. Os ensaios da Orquestra Jovem continuaram
e penso em novas musicas para incorporar ao repertorio do grupo. Fiz a selecéo para
o Programa de Pés-graduacdo em Cultura e Territorialidades e logo apos saber da

aprovacao no programa, recebi a noticia que o projeto ndo possui patrocinio para o
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préximo ano e que estava indo para a Ultima apresentacao, o que me fez repensar o

projeto de Mestrado durante esse processo.

Desta forma, considero que a minha trajetéria possui multiplos
atravessamentos: como aluno/musico/professor do projeto, além de produtor cultural
e chordo. Pessoalmente, participar do projeto foi muito importante e teve uma grande
influéncia na minha trajetéria, na musica e na vida, até chegar na graduacao e
posteriormente no mestrado, pois, fez despertar um interesse na area académica,
além do campo musical, uma vez que, quando ingressei na graduacdo eu nao

considerava esta possibilidade de seguir fazendo pesquisa.

O choro entrou na minha vida através do projeto e junto a isso, as experiéncias
percorridas por mim durante o periodo da graduacéo, me fizeram passar a questionar
alguns discursos que parecem naturalizados mas que nao séo para justificar o seu
ensino. Além disso, passei a procurar entender quais sdo esses processos de
construcdo de projetos sociais em areas da cidade que sdo consideradas “carentes”
perante a midia, pois muitas vezes sao tratadas como areas violentas, e também,
como, a partir do ensino de géneros musicais que sao reconhecidos perante o campo

musical, como o choro e a musica erudita, passam a ser ensinados para jovens.

Pensando nisso, o objeto de andlise desta pesquisa sera o Centro de Opera
Popular de Acari, projeto criado no ano 2000 e que encerrou suas atividades no ano
de 2017 e no qual fui aluno e professor. A regido que envolve os bairros de
Acari/Parque Columbia, fica localizada no suburbio da cidade do Rio de Janeiro em
uma area onde ha uma concentracdo de comunidades e favelas, sendo um dos
grandes marcos da regido a chacina de jovens ocorrida no ano de 19902. Porém, ao
mesmo tempo em que o territdrio carrega essa carga de repressdo, também ha uma

extensa diversidade de manifestac¢des culturais.

Acari tem sua histéria marcada pela chacina de jovens ocorrida em 1990 e,
por um longo histérico de violéncia armada. No entanto, o Complexo de Acari
€ um territério caracterizado por grande diversidade de manifestacdes
culturais, onde atuam inUmeros grupos culturais e que s&o invisiveis para o
poder publico e para a midia corporativa (FACINA, 2013, p. 87).

2 A Chacina de Acari aconteceu no dia 26 de julho de 1990, quando onze jovens, moradores da favela
do Acari no Rio de Janeiro, foram assassinados apds serem sequestrados de um sitio em Surui, no
municipio de Magé, por um grupo que se identificava como sendo policiais.
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O foco principal de atendimento do Centro de Opera era no ensino de jovens,
apesar de atenderem o publico de todas as idades. A partir dessa percepcao, a
criacdo desses projetos visa a ocupacao do tempo desses individuos para que assim

possam desenvolver uma atividade artistica e ndo entrem para o mundo do crime.

Como objetivos dessa pesquisa esta em entender como 0 ensino de musica
em um projeto social localizado no suburbio da cidade do Rio de Janeiro, cria uma
visdo de pertencimento aos seus frequentadores. Entendo assim, que ha uma relacao
na questao de um capital cultural e social (BOURDIEU, 1989) que passa pelo ensino
de um género musical ja legitimado - o choro - ao longo desses anos. Diante disto,
compreendo para esta pesquisa a influéncia do aprendizado desse estilo e as
estruturagbes que as hierarquizagbes de certos estilos sdo pensadas para a sua

pratica.

Alguns fatores serdo analisados para compreender essa insercado de projetos
sociais em regides periféricas da cidade. A sua localizac&o, ja que o Centro de Opera
se encontra em uma regido com um dos piores indices de Desenvolvimento Humano
do municipio. O ensino de um género musical como o choro, considerado como uma
“boa musica”. E, entender o uso da cultura entra como um recurso, ou seja, um meio

para a “salvacao” de quem frequenta esses projetos.

Roberto da Matta (1974), considera que o oficio do etndlogo é tornar o exoético
familiar, ou, o inverso, tornar o familiar exotico. Ao experimentar concretamente suas
primeiras idas a campo, 0 pesquisador se atém a descoberta dos fenbmenos do

estranhamento ao familiar e ao conhecido.

Gilberto Velho (2013), também reflete sobre esse papel, o autor considera que:

O que sempre vemos e encontramos pode ser familiar mas nédo é
necessariamente conhecido, e 0 que ndo vemos e encontramos pode ser
ex0tico mas, até certo ponto, conhecido. No entanto, estamos sempre
pressupondo familiaridades e exotismos como fontes de conhecimento ou
desconhecimento, respectivamente. (VELHO, 2013, p. 72)

A metodologia desse trabalho se baseou em trés pontos. O primeiro, um
levantamento teorico de fontes que embasassem essa pesquisa e a sua relevancia.
O segundo ponto focou na anélise de reportagens e videos que ao longo dos 17 anos
de existéncia do projeto, sairam na midia e como seus discursos também ajudaram a

chancelar a importancia do trabalho desenvolvido. O terceiro e Gltimo ponto focou em
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entrevistas com alguns ex-alunos e ex-professores do Centro de Opera e também

com a ex-diretora do projeto.

Essa conversa com a fundadora e ex-diretora do projeto a professora Avamar
Pantoja, foi realizada durante o ano de 2015, época em que 0 projeto ainda estava
em funcionamento e fez parte de uma primeira pesquisa do qual eu fazia parte, sobre
o levantamento de espacos de aprendizagem do samba e do choro da cidade do Rio

de Janeiro.

A escolha pela utilizagdo dessa entrevista e a nao a realizacdo de uma outra
com a gestora se deu por alguns motivos. O primeiro foi a pandemia, e o outro fator,
foi de poder analisar o discurso da diretora durante o funcionamento do projeto, para
assim, compreender como a fala da mesma reverberava perante as oficinas e assim,
entender a partir desses apontamentos as influéncias para o Centro de Opera no

desenvolvimento da pesquisa.

Para mim, durante esse processo de construcdo da pesquisa desde a época
da graduacao, a minha trajetéria entre o ser masico e virar pesquisador € um percurso
de compreender a estranhar o que era para mim familiar (musica) e naturalizado
(projeto social), pela minha formacg&o como aluno e professor do Centro de Opera

Popular de Acatri.

Como estrutura da dissertacdo, no primeiro capitulo farei uma andlise do
projeto Centro de Opera Popular de Acari na area da musica e também um processo
histérico sobre o choro enquanto género musical e a sua pratica social. Para isso,
apresentarei primeiramente uma breve introducdo do projeto e de sua localizacao,

para posteriormente aprofundar mais nos outros tépicos desta parte.

Com relagdo ao movimento de desenvolvimento da historia do choro, buscarei
compreender 0 quanto sua trajetoria foi se transformando ao longo dos anos até que
passa a ser considerada uma “boa musica” e ensinada em projetos sociais.
Posteriormente, através de um olhar retrospectivo, apresentarei as oficinas na area
de musica do projeto, compreendendo esses processos de ensino do Centro de Opera
e também as minhas influéncias enquanto professor na instituicdo. Para finalizar,
discorrerei sobre a trajetéria dos grupos AcariOcamerata e Orquestra Jovem,
mostrando desde a sua criacdo, as apresentagdes realizadas até o encerramento de

ambos.

22



Durante o segundo capitulo, o foco de analise estd na gestdo do projeto.
Mostrando num primeiro momento as oficinas e parcerias que o Centro de Opera teve
ao longo dos anos, um apontamento sobre os conceitos de gestdo cultural e também
0 publico-alvo de atendimento do projeto e o0 seu alcance. Em seguida, um
levantamento sobre os patrocinadores do COPA, relacionado a uma responsabilidade
social e também o retorno que as empresas recebem em apoiar projetos, entendendo
também as politicas de incentivo a projetos na area da cultura e os agentes que atuam
nesse meio. Mais adiante tratarei das formas de remuneracé&o tanto do projeto, quanto
num contexto de profissionais na area da cultura e também a atuacdo do Centro de

Opera no incentivo a profissionalizacéo de seus alunos no campo das artes.

No ultimo capitulo, a discusséo central sera na construcao de projetos sociais
e seus discursos. A partir de uma andlise sobre o conceito de cultura, trazendo as
suas multiplas visdes, buscarei entender como projetos sociais, como no caso do
Centro de Opera Popular de Acari, vdo se pautar em uma visdo salvacionista para a
construcdo dessas instituicdes. Logo apds, a discussdo se pautard nas ideias de
territorio e territorialidade e como isso se aplica no projeto. Encerrando o capitulo, por
uma discussao sobre as ONGs e Terceiro Setor, para a constru¢cdo de projetos

sociais.
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1 - “NAQUELA NOITE EU CANTEI, CHORINHOS E CANCOES, COM FLAUTA,
CAVAQUINHO E VIOLOES”: O CENTRO DE OPERA POPULAR DE ACARI E A
MUSICA

Neste primeiro capitulo, abordarei a histéria do Centro de Opera Popular de
Acari e a sua relacdo com a musica. O projeto, iniciou as suas atividades no ano 2000
e encerrou-as em 2017. Irei realizar aqui uma breve apresentacdo da sua trajetoria,
0S cursos que o projeto oferecia na area de musica, uma andlise do choro como
género musical e prética social, pois esse era o ritmo ensinado aos alunos, além de
uma apresentacao dos dois grupos artisticos na area de musica: a AcariOcamerata e

a Orguestra Jovem.

No inicio dos anos 2000, surgiu, na Escola Municipal Alexandre de Gusmao,
no bairro Parque Columbia, cidade do Rio de Janeiro, o projeto ABC & Arte. Ele foi
idealizado pela diretora do colégio, a professora Avamar Pantoja, com oficinas na area
de musica, — com aulas de cavaquinho, viol&o, flauta doce, teclado, percusséo e canto

— danca e teatro.

Logo no seu inicio, as aulas aconteciam aos sabados, pelo fato do projeto
acontecer dentro de uma escola municipal e utilizar as instalacbes da mesma.
Primeiramente, teve como foco o atendimento aos alunos do proéprio colégio, porém,
devido a uma demanda de procura de pessoas de fora, as aulas passaram a ser
abertas a todos e com o atendimento de todas as idades. Até o ano de 2005, o projeto
funcionou dentro da Escola Municipal Alexandre de Gusmao, porém, com 0 aumento
do numero de alunos e da demanda da regido, houve uma mudanca de sede para um
saldo alugado para a realizacéo das oficinas, foi quando também ocorreu a troca de

nome passando a se chamar Centro de Opera Popular de Acari.

Em entrevista realizada com a diretora do projeto Avamar Pantoja, no ano de

2015, ao perguntar sobre o histérico e sobre como o projeto surgiu, ela diz que:

O projeto o Centro de Opera Popular de Acari surgiu no ano 2000 la na escola
Alexandre de Gusm&o onde eu era diretora e a gente pensou em fazer um
projeto politico pedagdgico mais adequado para as classes populares. A
forma de estar atraindo esses jovens na época era utilizar a mdsica como
esse resgate da humanidade, dos valores que a gente achava muito
interessante. S6 que o projeto foi crescendo, pulou os muros, né, ultrapassou
0s muros da escola e nds crescemos. Depois, em 2005, viemos para um
espaco aonde ele esta instalado, um dos principais espacos né, porque hoje
nés temos 3 espacos. Aqui esta instalado até hoje, cresceu muito né, tanto
em qualidade quanto em quantidade de pessoas que participam. Nés hoje
somos um projeto da comunidade, gratuito, aberto para pessoas de
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diferentes idades, sem nenhum tipo de exclusdo de credo, raca, cor né,
nenhum tipo de exclusao. A intencéo nossa é ta colocando a garotada ai tanto
pra utilizar o tempo ocioso né, para que eles apliguem melhor esse tempo,
como desenvolver esses dons que infelizmente o poder publico nédo oferece
nenhuma outra forma. E muito dificil para as pessoas oriundas das classes
populares estarem conseguindo aulas gratuitas e aulas mais baratas e
acessiveis para sua condicao financeira. (Informacao verbal).?

Avamar Pantoja — diretora

Considerando a fala acima, podemos fazer alguns apontamentos e analises
gue desenvolverei ao longo desta pesquisa, como por exemplo: 0 que seria um projeto
acessivel a classes populares? Por que pensar em um resgate da humanidade? E
também qual o motivo de pensar em uma ocupacao do tempo ocioso de jovens nesses

territorios periféricos?

Como ex-aluno e ex-professor, meu foco principal de andlise sera nas oficinas
da area de musica. Esse foco se da por ter sido parte da minha formacao no projeto,
considerando também que eu estava inserido nesse ambiente, entdo pretendo
compreender a relacdo do ensino musical no projeto, procurando trazer um pouco da
trajetéria do choro, como uma préatica social, analisando como, ao longo de sua
trajetdria, passa a ganhar uma certa legitimacao ao longo dos anos e a alcan¢ar novos
espacos em termos de circulacéo e fruicdo. Além disso, pensar quais 0s motivos de
ensinar masica para jovens e analisar como esses discursos, como o citado acima,

séo vistos e qual seria a forma de mediar esses processos.

Para Kleber (2006):

A abordagem de cunho socioeducacional, envolvendo as préaticas musicais e
0 processo pedagdgico-musical, pressupde a interpretacdo e andlise dos
diferentes contextos do mundo social, intrinsecos e idiossincraticos dos
atores sociais. A compreensédo das praticas musicais, enquanto articulagbes
socioculturais permeadas de formas e contetdos simbdlicos, se refletem no
fluxo e refluxo da organizagcdo social e no modo de ser dos respectivos
grupos. Trata-se, portanto, da construgdo e reconstrucdo das identidades
sociais e culturais desses grupos. (KLEBER, 2006, p.31)

Além do mais, entendo também a importancia de discutir a madsica como pratica
social, pois, compreendendo que nao se trata apenas de uma estrutura sonora, mas
também de embates, atravessamentos e disputas que um género musical carrega em

sua historia. Entdo, ao pensarmos na musica, devemos compreendé-la como:

3 Comunicac&o pessoal ao autor em 24 de junho de 2015, no Centro de Opera Popular de Acari.
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Um acontecimento, como algo que existe para além de sua estrutura sonora,
pois esta inserida numa estrutura social que ndo pode de forma alguma ser
desconsiderada. Quando a musica é tocada ela interfere num sem ndmero
de acontecimentos. Um gravador pode capta-la, mas nédo da conta de captar
esse contexto no qual ela acontece e que acaba por influencia-la. (ALVES,
2009, p. 40)

Além das disputas e das tensdes dentro do campo da musica, em torno da
legitimacao pelo qual alguns géneros musicais passam, considero que o ensino da
musica em projetos sociais ndo esta relacionado apenas a uma questdo da sua
aprendizagem. Existem também outros fatores que estdo entrelacados, como a
guestao cultural e social desses territérios. Entendo, assim, que ha uma relacdo na
questao de um capital cultural e social (BOURDIEU, 1989) que passa pelo ensino de
um género musical j& legitimado - o choro - ao longo desses anos.

Em questdes territoriais, o projeto ficava localizado na regido do Parque
Columbia, suburbio do Rio de Janeiro e ndo em Acari, como traz o nome do projeto.
Apesar de ja ser conhecido por esse home, 0 bairro s6 passou a ser designada como
tal no ano de 1999, a partir da Lei n® 2.787 de 23 de abril de 1999, como parte de uma
subdivisdo do bairro da Pavuna. No mapa apresentado abaixo, podemos ver a
localizacéo dos bairros Acari e Parque Columbia, além da posi¢do no qual o Centro
de Opera Popular de Acari funcionava. Podemos ver também como os dois bairros
sdo vizinhos e bem préximos, além de o IDH de ambos serem aferidos juntos. Entdo
qual seria 0 motivo do nome do projeto ser Centro de Opera Popular de Acari e ndo

Parque Columbia?
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Figura 3: Mapa com a localizac&o do Centro de Opera Popular de Acari e a demarcac&o dos bairros
Acari e Parque Columbia.

1.1 - “Naquela mesa, ele contava histérias que, hoje, na memoaria, eu guardo e
sei de cor”: 0 processo de construcdo do choro como pratica social

Nesta secdo, irei fazer uma abordagem sobre as origens em torno da criagao
do género choro, compreendendo os aspectos histéricos, sociais e culturais. Buscarei

trazer como, ao longo dos anos, o choro vai transitando por diversos lugares, e analiso

como essa circulagao vai influenciando para uma consolidacdo deste estilo enquanto
musica e pratica cultural essencialmente brasileira.

Primeiramente, o autor Pedro Aragao (2011), aborda em sua tese de doutorado

sobre o livro “O Choro” de Alexandre Gongalves Pinto, a seguinte definicdo sobre

género musical
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Aquilo que identificamos usualmente como “género musical’ seria mais
propriamente definido como um feixe de discursos e ideias sobre
determinadas praticas do que simplesmente por uma definicdo “fechada”
sobre determinado discurso sonoro. (ARAGAO, 2011, p. 150)

Para entender esse processo de prética cultural do choro, compreendo que um
género musical representa ndo apenas um determinado ritmo, som, ou melodia, mas
uma seérie de discursos, além de um processo simbdlico e cultural de representacao

gue esta envolvido durante esse processo.

Kleber (2006) desenvolve o entendimento da musica como prética social, a
partir da leitura de Shepherd e Wicke (1997). Neste contexto tedrico, essa nao se
estrutura por si mesma, mas é estruturada pelas pessoas, através da capacidade de
se compreender e elaborar os sons do mundo material por meio de estruturas
simbdlicas em um certo nivel de consciéncia. Entendendo também que a musica é
social, pois ndo esta apenas sendo produzida pelo mundo material e social, mas,
também, pela capacidade que possui de simbolizar o mundo externo material e social

assim como esta estruturado.

Analisando as origens do choro, essas encontram-se ligadas principalmente a
juncao de dois géneros musicais, a polca e o lundu (DINIZ 2003, CAZES 1998). Por
volta de 1845, temos, vinda da Europa, a chegada da polca ao Brasil. Num primeiro
momento, esse género foi muito dancado nos bailes das classes mais altas do Rio de
Janeiro, fazendo grande sucesso durante essa época, porém aos poucos passa a ser
dancada também pelas classes mais pobres no qual passa a ser apropriada e apés

algum tempo serve como base para o choro.

Originaria da Boémia foi largamente tocada e aceita pelo publico, tornando-
se uma das dancas mais populares do Rio de Janeiro. Importada pela elite
foi levada primeiramente aos saldes, para depois ser dancada pelas camadas
pobres da sociedade, onde na sua maioria viviam negros ou descendentes
destes. (MARCILIO, 2009, p.71)

Ja o lundu, é um ritmo de origem africana a base de percusséo e que circulou

entre 0s negros desde os tempos do trabalho escravo no pais.

Principal ritmo de origem africana a aportar no Brasil, o lundu, musica a base
de percusséo, palmas e de refrBes, era cultivado pelos negros desde os
tempos do trabalho escravo nas lavouras de acUcar da colénia. Ao ganhar as
areas urbanas, no século XIX, tornou-se musica cantada e apreciada por
diversos setores da sociedade. (DINIZ, 2003, p. 17)
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Deste modo, enquanto a polca € um género de origem europeia que circula
primeiramente nos grandes saldes, para depois ser incorporado também pelas
classes populares; o lundu, ao contrario, € um ritmo de origem africana e
compartilhado entre os escravos, que, por isso, ja transitava nas classes mais baixas
da populacéo. A partir da influéncia da polca e do lundu, aos poucos, por volta de
1870, vao surgindo, no Brasil, os primeiros grupos de choro, que, nesta época, eram

formados por flauta, violdo e cavaquinho.

Com relacéo as origens da palavra choro, temos definigbes muito variadas de
como se chegou a esse termo. Henrique Cazes (1998) traz uma breve discussao de
alguns autores sobre a origem do termo choro na mdasica, alguns apontam como
derivado de xolo, que se tratava de um baile, que os escravos faziam nas fazendas,
e, com o passar do tempo, foi mudando para xoro, até chegar a choro. Aponta
também como origem os "choromeleiros”, que eram uma corporacédo de musicos de
importancia no periodo colonial e que o povo passou a chamar qualquer tipo de
formacao instrumental de choromeleiros, em seguida passando a chamar apenas

choro, encurtando o seu nome.

Destaca também que, para alguns autores, o choro surgiu através da no¢ao de
melancolia que era gerada através das baixarias do violdo. Em seguida, aponta a sua
definicdo, com a qual irei trabalhar, na qual propfe que: "a palavra Choro seja uma
decorréncia da maneira chorosa de frasear, que teria gerado o termo choréo, que

designava o musico que "amolecia" as polcas" (CAZES, 1998, p. 19).

Durante o século XIX, alguns musicos tiveram grande destaque para a difusao
do choro enquanto género musical: o primeiro foi Joaquim Callado, que é considerado
‘o pai dos chordes” (DINIZ, 2003), por ser um dos precursores do género no pais. Afro-
brasileiro, 0 musico nasceu em 1848 e iniciou os estudos na musica aos 8 anos de idade
(CAZES, 1998).

Chiquinha Gonzaga foi a primeira musicista a tocar choro e a utilizar o piano
neste género musical, tendo também um grande destaque no teatro onde fundou a
Sociedade Brasileira de Autores Teatrais — SBAT, em 1917, uma associacao para a
regulacéo do direito autoral nessa area. Ernesto Nazareth foi um musico que atuou

nas salas de cinema da época; e, Anacleto de Medeiros, pois, além de suas
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composicdes, teve uma participacdo em bandas militares e civis, em que, em sua

maioria, tinham o choro em seu repertorio.

Em 1896, aparece uma das mais importantes agremia¢c6es musicais: a Banda
do Corpo de Bombeiros. O maestro Anacleto de Medeiros, seu fundador, fez
desse agrupamento outro importante veiculo de divulgacdo de nosso
populario musical. [...] Anacleto levou para o repertério das bandas as
composicdes mais conhecidas do choro e convocou para sua agremiacao
varios musicos que antes tocavam dispersos em diferentes grupos de
instrumentistas da cidade (DINIZ, 2003, p. 21-22).

Podemos destacar também, como processo de difusédo do choro, além das
bandas militares e civis, o radio, a partir da década de 1920, pois, no inicio, 0s
programas de radio precisavam de musicos para tocarem e muitos chordes passaram
a trabalhar nas radios, possibilitando, assim, uma maneira de profissionalizacdo dos
mesmos. Ao mesmo tempo que o choro ia ganhando espaco com o radio e as
primeiras gravacfes, esse também ia circulando nas festas realizadas nas casas
destes musicos, que se reuniam para tocarem, possibilitando também espacos de

conhecimento e troca para este género musical.

Diversos musicos participaram dessas festas, dentre eles podemos destacar
Pixinguinha, que é uma das referéncias como musico e compositor do choro. Atuou
ao lado de diversos musicos e sua parceria mais conhecida foi com o masico
Humberto Teixeira, com o qual dividiu a autoria de diversas cang¢des. Pixinguinha
forma com mais alguns musicos o grupo Os Oito Batutas, posteriormente chamado
apenas de Os Batutas (CAZES, 1998), no qual, em 1922, realiza uma viagem para
Paris, iniciando uma intensa critica sobre o fato dos musicos desse grupo serem

negros e estarem viajando para a Europa representando a musica brasileira de entéo.

Um ponto a se compreender, como uma caracteristica dos primeiros musicos
de choro durante o século XIX e a primeira metade do século XX € a questéo de raca,
pois muitos musicos do choro, nessa época, eram negros, 0 que ocasionou uma critica
muito forte feita por grande parte da midia da época. Considero que a questéo de raca
esta atravessada durante esse processo de construcédo do choro, pois, assim como
citado acima varios dos musicos deste género musical em seu inicio, eram

afrodescendentes, muitos eram filhos de ex-escravos.

Outro musico que também frequentava as rodas de choro realizadas nas casas

dos chordes foi Villa-Lobos. O compositor demonstrou num primeiro momento essa
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transitoriedade do choro. Pois, além de participar das festas realizadas nas casas dos
chordes, escreveu também, uma seérie de 12 obras tendo como titulo “choro”, se
apropriando das caracteristicas musicais desse género musical em algumas de suas

composicoes.

Jacob Pick Bittencourt, mais conhecido como Jacob do Bandolim, foi um dos
musicos mais influentes para o desenvolvimento do choro, pois, além de suas obras,
era também um pesquisador (CAZES, 1998; ARAGAO, 2011). Nessa mesma época,
chamava a atencéo por uma composicao de grande sucesso, 0 cavaquinhista Waldir
Azevedo, que teve como musica mais conhecida o “Brasileirinho”, que teve uma

grande repercussao e sucesso, entendendo assim como o choro se popularizou.

Em oposicdo a essa popularizagdo, no ano de 1956, o musico Radamés
Gnattali compds a “Suite Retratos”. A obra marca na histéria do choro um fator muito
importante, pois, pela primeira vez o choro, com 0s seus instrumentos caracteristicos
do género, assume um papel de aproximacdo com a musica erudita, "a semente
dessas mudancas foi plantada no passado pelo maestro Radamés Gnattalli. Ao
compor a suite Retratos, Radamés, aproximou a musica erudita e a musica dos
chordes". (DINIZ, 2003, p. 58)

Aos poucos, o radio comeca a perder espaco, através do surgimento e da
popularizacdo da televisdo, resultando no fechamento das radios pelo pais. Sendo
assim, os chorfes passam a cada vez mais terem locais mais restritos para tocarem,
e perdem muitos programas que eles se apresentavam. Com isso, surgem diversos
programas de auditério na televisdo e concursos de mdasica, onde, num primeiro
momento, vemos também o choro ligado a televisdo, na qual, diversas cancdes sao
tocadas como trilha sonora de novelas. Porém, com o passar dos anos, esse espaco
vai cada vez mais diminuindo, principalmente com a consolidacdo da bossa nova e de

outros movimentos, como os da Jovem Guarda, a Tropicalia e o Rock Nacional.

Ao mesmo tempo, em gque esses NoVos ritmos surgem e se consolidam no pais,
0 choro continua sua trajetoria. Durante os anos de 1977 e 1978, foi organizado, pela
TV Bandeirantes, o Festival Nacional do Choro, que tiveram como premiados, 0S
musicos Rossini Ferreira, na edicdo de 1977 e K-Ximbinho, na edi¢cdo de 1978. Na
parte de novos musicos para o0 género, temos, no ano de 1977, o surgimento do grupo

Os Carioquinhas, com grande importancia para o choro (CAZES, 1998). Enquanto
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isso, surge, alguns anos depois, através do musico Joel Nascimento, a Camerata
Carioca, formada junto com alguns dos ex-integrantes do grupo Os Carioquinhas, a
partir da ideia de Joel para tocar a “Suite Retratos” apenas com os instrumentos
ligados ao choro, e pediu ao compositor um arranjo para a formagéo do grupo. Apos
0 sucesso do grupo, Radamés Gnattali, criou, além de arranjos com compositores
populares como Pixinguinha, quanto eruditos como Vivaldi, fazendo com que essa
formacao transitasse por diversos géneros musicais, consolidando, assim, um

processo de eruditizacdo do choro como mdusica.

Em meados dos anos 1990 e inicio dos anos 2000, ocorreu um processo de
retomada do choro. Junto desse movimento, surgiram alguns projetos e escolas de
musica com foco nesse estilo, contribuindo ndo s6 para o resgate histérico e a
retomada deste estilo, mas possibilitando também o surgimento de novos musicos
dedicados a esse género musical. Além disso, houve uma revitalizacdo urbana na
regido da Lapa, que, a partir da criagdo de uma série de espacos de apresentacao,
como bares, restaurantes e teatros, proporcionou-se uma circulagdo de musicos de

choro no territério, contribuindo para este processo de retomada.

Assim como o samba, ha muito o choro faz parte da cena musical da Lapa.
Em meados da década de 90, houve uma grande proliferacdo de espacos
com rodas de choro, que tinham como publico profissionais liberais, musicos,
jornalistas, escritores e estudantes (GOES, 2007, p. 118).

A criacdo de projetos sociais como a Escola de Musica da Rocinha, no ano de
1994, da Escola de Mdusica da Associacdo do Movimento de Compositores da
Baixada, no ano de 1998, do Centro de Opera Popular de Acari, no ano 2000,
contribuiram para um resgate histérico e a retomada deste estilo, e também

possibilitaram o surgimento de novos musicos dedicados a esse género musical.

Junto a isso, no ano de 1999, surgiu a gravadora Acari Records, voltada para
a gravacao de musicos do choro, pois, por um certo periodo, ndo haviam gravadoras
voltadas para este estilo no pais, por ndo ter a mesma repercussao que outros ritmos
como o samba e a MPB. No ano 2000, através de musicos ligados ao choro, surge a
Escola Portatil de Musica, que propde como objetivo, o resgate histérico e o ensino
das praticas musicais deste estilo, buscando difundir o género musical junto as novas

geracdes. Com a criacdo da Escola Portétil, o choro comecga a ter um processo de
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retomada, buscando um resgate historico do género e procurando um retorno a um

espaco que antes ele ocupava, como as radios e televisoes.

A busca pelas raizes do choro [...] cria para os grupos desse universo musical
uma reputacao diferenciadora em relacdo a outros. Percebe-se que o fato de
vender pouco ou para um publico ‘selecionado’ confere ao artista um status
que o distingue dos demais. E como se essa condicdo agregasse as ideias
de autenticidade e originalidade, determinando que o produto destina-se a
um consumidor engajado, que ndo compartilha com as praticas da grande
industria da masica (GOES, 2007, p. 122).

Portanto, o choro, que tem suas origens ligadas a uma classe de trabalhadores
livres do final do século XIX, filhos de ex-escravos e negros, vé ao longo de sua
trajetoria - através de compositores como Villa-Lobos e Radamés Gnattali - uma
aproximagdo com a masica erudita, em termos de circulagdo e fruicdo. Em
consequéncia, ocorre um processo de ressignificacdo desse género, pois, por mais
certas caracteristicas se mantenham, como as rodas de choro, assume aos poucos

novos lugares de circulacdo, e, com isso, uma aproximacao com esse estilo.

Dessa forma, compreendo que o choro, enquanto pratica musical, passou por
um processo de eruditizacdo através dos anos. Perpassando as rodas de choro nos
quintais de musicos, a uma apropriacdo, primeiramente por parte de Villa-Lobos das
figuras ritmicas ligadas desse género nas composi¢des do autor. Além disso, ocupa
um lugar no radio, proporcionando uma profissionalizacdo de diversos chordes,
virando sucesso com “Brasileirinho” de Waldir Azevedo, se tornando a muasica mais
conhecida no pais. Em seguida, através da “Suite Retratos” de Radamés Gnattali,
aproxima-se da musica erudita e, com o passar dos anos, passa a ficar cada vez mais

concentrada em termos de circulagao e ensino.

1.2-“E os meus olhos ficam sorrindo, E pelas ruas véo te seguindo, Mas mesmo

assim foges de mim”: As oficinas de musica do projeto

Nesta secao, irei fazer uma analise sobre o desenvolvimento das oficinas de
musica do Centro de Opera Popular de Acari. Como base para tal observacao, através
de um olhar retrospectivo, da minha experiéncia tanto como aluno, quanto de

professor do projeto. Cada aula tinha a duracdo de uma hora e para se matricular ndo
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era necessario que o aluno interessado tivesse algum conhecimento prévio sobre

musica.

No inicio, as aulas aconteciam apenas aos sabados e com o passar dos anos
e com a expansdo do Centro de Opera, as oficinas passaram a acontecer também
durante a semana. A divisdo era feita pelo nivel dos alunos, nas aulas dos
instrumentos. No caso de uma turma iniciante, eram permitidos no maximo cinco ou
seis alunos, ja que mais do que esse numero, ndo era possivel dar aten¢éo para todos

0s estudantes.

Havendo um aluno em um nivel mais avancado, a aula ja passava a ser
individual ou, no maximo, em dois, para que o professor pudesse dar mais atencao
para o desenvolvimento musical. Cada professor era o responséavel pela divisdo do
nivel de cada aluno e também das turmas. No caso das oficinas de percusséo ou de
canto, contavam com um namero maior de participantes permitidos em cada horario

disponivel para aulas.

Figura 4: Oficina de percussdo no ano de 2017.

As influéncias para as minhas aulas estavam pautadas nas minhas
experiéncias como aluno do Centro de Opera Popular de Acari, onde eu fiz aulas de

bandolim, cavaquinho, teoria musical e harmonia. Do Centro de Referéncia da Musica
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Carioca, como aluno do bandolinista Afonso Machado, entre 2007 e 2008. E também
da Escola Portatil de Musica, que tive aulas com o também bandolinista Pedro Amorim
entre 2009 e 2011. Como professor, meu processo de construcdo de aulas para o0s
alunos se baseava também naquilo que eu havia aprendido até entdo com o projeto
e também fora dele. Como passei por trés oficinas diferentes, cada uma delas
requisitava metodologias e abordagens diferentes. A metodologia de ensino dos
alunos auxiliava no desenvolvimento tanto da parte técnica musical quanto da parte

tedrica da musica.

A organizacao para as aulas se dava primeiramente através da separacao dos
materiais e apostilas tedricas para serem repassadas aos alunos, no caso das aulas
de teoria, tendo como objetivo a aprendizagem das figuras musicais, percepcéo e
divisdo dos tempos, ritmos, duragdo das notas, compassos por parte dos mesmos.
Para as aulas de bandolim, primeiramente o aluno tinha que desenvolver a parte
técnica, que era ensinada através de exercicios no qual eram trabalhados essa parte
e, aos poucos, a parte de formacdo de repertorio através de musicas selecionadas

para serem executadas.

Em relacéo a parte de préatica de conjunto, o objetivo era trabalhar ndo apenas
a formacao e pratica de um repertério, mas também o desenvolvimento do aluno na
parte do tocar em grupo, 0 saber ouvir 0 outro para que assim estivessem aptos a
realizar quaisquer apresentacfes. Além disso, o repertério elaborado por mim
procurava mesclar diferentes compositores e estilos como: Astor Piazzolla, Heitor
Villa-Lobos, Tom Jobim, Pixinguinha, Ernesto Nazareth e Jacob do Bandolim. Essa
experiéncia do tocar junto faz parte da formacao de outros projetos da area de musica,

como a Escola Portatil.

Essa experiéncia da aprendizagem em conjunto é feita através da recriacdo
na EPM de uma roda de choro, onde cada aluno pode participar e tocar junto
com os outros alunos e principalmente com seus professores e referéncias
musicais. Mas a grande experiéncia de aprendizagem em conjunto é
vivenciada pelos alunos da EPM através do bandao. (FRYDBERG, 2011, p.
222)

Durante a sua trajetoria o projeto contou com as seguintes oficinas na area de
masica: violdo, cavaquinho, bandolim, flauta doce, flauta transversa, guitarra,
contrabaixo elétrico, teclado, percussao, violino, canto coral, teoria e harmonia

musical, além da prética de conjunto com os alunos.
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Figura 5: Oficina de violino no ano de 2014.

Como principal linguagem ensinada aos alunos estava o choro e o samba. O
repertorio trabalho na oficina de pratica de conjunto pela Orquestra Jovem do Centro
de Opera, seguia por esse caminho, sendo composto por muitos choros. Porém,
transitava também pela musica erudita, pelo tango e pela bossa nova. Ao ser
abordada sobre como se deu essa escolha do choro como linguagem ensinada no

projeto, a diretora Avamar Pantoja diz que:

Eu acho que o projeto caminha meio sentindo o que é melhor e o0 que é mais
verdadeiro na arte e na cultura brasileira e o choro é unanimidade. Entéo
assim, eu acho que nao poderiamos deixar o choro de fora, acho que essa é
como eu falei anteriormente, sdo as questées mesmo de um sentimento de
brasilidade, de realidade, uma coisa das raizes e de uma musica de
qualidade, por que o choro é uma musica de excelente qualidade, as vezes
eu fico me questionando meio que pensando que o choro é para o Brasil
como um simbolo nacional de musicalidade. (Informacé&o verbal)*

Avamar Pantoja — diretora

Pontuando algumas falas acima, pensar no choro como “o que € melhor e o
gue é mais verdadeiro na arte e na cultura brasileira” e como uma “musica de

qualidade”, temos a visdo de um género musical que adquiriu ao longo dos anos um

4 Comunicacao pessoal ao autor em 24 de junho de 2015, no Centro de Opera Popular de Acari.
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certo status perante outros géneros musicais. Em outra entrevista da diretora Avamar

Pantoja, temos a seguinte fala:

Vocés trabalham muito mais com mdusica erudita né, vocés fazem algum
dialogo com a musica popular? Nao, a gente ndo trabalha s6 com musica
erudita ndo, a gente trabalha com o popular de qualidade (grifo meu),
Pixinguinha, Ernesto Nazareth, Villa-Lobos logicamente que a gente pega a
musica classica, mas a gente trabalha com musica popular. A gente quer
fazer assim, porque, assim, a outros tipos de musica eles tém muito facil
acesso. A gente quer mostrar pra eles que nao existe s6 isso e dar uma
opgao.

(https://www.youtube.com/watch?v=zwjwlL g9a5tE Acesso em: 24 de julho de
2020)

Essa fala acima € importante para entender também o contexto do qual a
direcéo tem para o ensino dos alunos. O “popular de qualidade” traz a no¢ao de um
ensino ligado, de alguma forma, a uma camada popular, porém que seja considerado
dentro de um campo como o da musica, como tendo um capital elevado, atestando a
qualidade do que se é ensinado nessas instituicdes. O choro, que tem suas origens
ligadas a uma classe popular com diversos musicos negros, com o passar do tempo,

passou a adquirir essa posicdo de uma chamada “boa musica”.

Uma parte essencial da formacéo do projeto séo as apresentacdes dos alunos.
Essas ocorriam as vezes no préprio projeto ou em algum espaco cultural da cidade.
Destaco a realizacdo de saraus na sede do Centro de Opera e um espetaculo de
encerramento das oficinas de musica, que aconteceram entre 0s anos de 2014 e 2017
na Arena Carioca Jovelina Pérola Negra, localizada na Pavuna. Para a autora Rose
Hikiji (2005), a performance musical, que est4 envolvida em relacdo aos alunos
envolvidos no projeto Guri, tem, na apresentacdo, um combustivel além de ser a

culminancia de um processo pedagdégico desenvolvido no mesmo.

A perspectiva de uma apresentacdo em curto prazo € extremamente
estimulante para os alunos do projeto. A possibilidade de tocar para uma
plateia — composta de familiares, amigos, estranhos e, as vezes, com
cobertura da midia — anima os aprendizes. Jovens que sabem tocar quatro
ou cinco notas em um instrumento podem ser vistos ensaiando durante horas,
discutindo as musicas e a técnica instrumental entre si, alterando o cotidiano
da familia para participar de apresentacdes nos mais diversos hordrios.
(HIKI1J1, 2005, p. 161)

Esse contato com o palco e com o0 outro ao tocar em grupo, proporciona uma
integracao entre as oficinas ensinadas e também entre a familia desses alunos que

vao assistir o0s mesmos se apresentando. Esse fato contribui para que o projeto
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estimule e ofereca aos alunos um suporte para a sua profissionalizagdo na masica,
mas, nao apenas isso, também proporciona que o0s estudantes possam ingressar num
mercado de trabalho em outras areas. Na proxima secdo, irei abordar 0os grupos
artisticos do Centro de Opera na area de musica durante a sua trajetoria.

Figura 6: Apresentacdo dos alunos na Arena Carioca Jovelina Pérola Negra no ano de 2017.

1.3 — “E incluir neste chorinho, Entre beijos e carinhos, Pedacinhos la do céu”:

Os grupos artisticos do projeto

Como parte da proposta da formacgéo técnica dos alunos, o projeto contou ao
longo de sua trajetoria, com alguns grupos artisticos, principalmente nas areas de
musica e danga. O trabalho desenvolvido pelas oficinas de balé do COPA resultou na
formacao de um corpo de baile, no qual, a partir do desenvolvimento de um espetaculo
pelas professoras, os alunos realizavam apresentacdes em um espaco cultural da
cidade para os familiares e convidados, além de exibicbes em eventos de instituicdes
quando convidados. Além da parte de danga, a parte de canto também montou um

grupo artistico, ja que a ideia do projeto era a construcdo de uma Opera com a
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participacdo dos alunos formados nas oficinas. Na area da masica instrumental, no
qual estive mais inserido no projeto, tiveram o0s grupos AcariOcamerata, que
desenvolveu suas atividades entre os anos de 2004 e 2009. E a Orquestra Jovem do
Centro de Opera Popular de Acari, cujo trabalho se desenvolveu entre 2009 e 2017,

ambos com trajetérias distintas.

No ano de 2006, com uma parceria entre a prefeitura do Rio de Janeiro, durante
a gestdo César Maia, através da secretaria de Assisténcia Social, foram oferecidas
trinta bolsas para os alunos, que ficaram dividas em dez para o grupo AcariOcamerata
e vinte para a selecédo e formacao de um grupo vocal. A partir da criacdo desse grupo,
ocorreram apresentacbes do conjunto, incluindo algumas com o0 grupo
AcariOcamerata, dentre elas, uma no Centro Cultural Banco do Brasil, no inicio do
ano 2008. Porém, com a troca de gestédo na prefeitura do Rio de Janeiro, o Coral do
Centro de Opera Popular de Acari foi desfeito. Até o encerramento das atividades do
projeto, ainda houve a tentativa de formac&o de um novo grupo, entretanto ndo obteve

0 mesmo resultado.

1.3.1 - “A incerteza de um amor, Que mais me faz penar em esperar, Em

conduzir-te um dia, Ao pé do altar”: O grupo AcariOcamerata

Por volta do ano de 2004, como proposta da formacdo técnica, musical e
profissional do projeto, o professor Caio Cezar®, através da selecédo de alguns alunos
das oficinas instrumentais do projeto, montou um grupo que contou com O

desenvolvimento de um repertério voltado ao choro®.

Logo a oficina foi se desenvolvendo e o0 grupo passou a realizar algumas
apresentacdes musicais em eventos no qual o Centro de Opera Popular de Acari era
convidado para tocar. Num primeiro momento, a formacéo do grupo era composta de:

um bandolim, um contrabaixo elétrico, dois cavaquinhos, um violdo de aco, um violdo

5 Caio Cezar Barros Sitonio € um violonista pernambucano, arranjador e compositor. Fez parte do
Centro de Opera Popular de Acari até o ano de 2009, quando foi professor e diretor artistico do grupo
AcariOcamerata.

6 Questdes que envolvam raca, género e geracional dos membros dos grupos ndo serdo trabalhadas,
O foco sera na andlise da trajetdria do proprio grupo.
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de 12 cordas, trés violdes, uma flauta transversa, um teclado e dois percussionistas.
Entdo, no ano de 2005, com a consolidacdo desse grupo de alunos, surgiu 0 grupo
AcariOcamerata. Assim, como abordei acima, num primeiro momento, a proposta do
conjunto era a formacao de um repertério de choro, com arranjos elaborados para o
desenvolvimento de um trabalho instrumental da linguagem deste género. Porém,
neste mesmo ano, surgiu um convite para o grupo participar da segunda edicao da
Mostra Internacional de Musica em Olinda (MIMO), festival que, na época, era
realizado apenas nas igrejas historicas da cidade de Olinda.

A partir desse convite, houve uma mudanca na concepc¢do dos arranjos e
repertorio do grupo, em que o choro passou a ser trabalhado junto com adaptacdes
de musicas de autores eruditos como Carlos Gomes, Villa-Lobos, Guerra Peixe, Bach
e Radamés Gnatalli com a Suite Retratos.

Figura 7: Grupo AcariOcamerata durante a apresentagdo no MIMO 2005.

Para a apresentacdo no MIMO, a formacdo do grupo foi: um bandolim, um
contrabaixo acustico, uma flauta transversa, dois cavaquinhos, duas violas caipiras,
trés violdes e um percussionista. Tendo saido um percussionista e um tecladista do
grupo por questdes pessoais, 0s dois musicos que tocavam o violao de a¢o e o violao
de 12 cordas passaram a tocar viola caipira no grupo, isso como parte dessa mudanca
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do repertério do grupo. Apds a apresentacdo no MIMO, o grupo continuou o0 seu
processo de profissionalizacdo, passando a receber convites para tocar em festivais

de musica, teatros e centro culturais para a apresentagdo dos musicos.

No ano de 2006, além das apresentacfes que o0 grupo continuou realizando,
comecou também a preparacdo para a gravacdo do CD da AcariOcamerata, com a
definicdo de um repertério para a composi¢cdo do mesmo. Além disso, durante o ano,
a camerata realizou apresentacdes no Rio Internacional CelloEncounter e na série
Musica nas Estrelas (no planetario da Gavea), no qual contou com a presenca do
musico Egberto Gismonti na plateia para assistir ao concerto. Posteriormente, ele
escreveu um depoimento para o CD gravado pelo grupo, além de ter autorizado a

gravacdo de uma de suas composigoes.

Figura 8: Grupo AcariOcamerata e o musico Egberto Gismonti apds a apresentacao no projeto
Musica nas Estrelas no ano de 2006.
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O CD foi gravado no ano de 2007, pelo selo Radio MEC, com patrocinio da
Petrobras e contou com a participagdo de musicos como: Mario Séve’, Davi Gancg,
David Chew?®, Ana de Oliveira'®, Toninho Carrasqueiral! e Eugene Friesen!?. No

repertério composigées de Carlos Gomes?'3, Villa-Lobos!4, Radamés Gnatalli‘®, Jacob

7 Musico instrumentista (flautista e saxofonista), arranjador e compositor. Foi um dos fundadores dos
grupos N6 em Pingo d'Agua e Aquarela Carioca. Ao longo de sua carreira, participou de gravacées
com varios artistas, como: Paulinho da Viola, Ivan Lins, Ney Matogrosso, Dona Ivone Lara, Alceu
Valenca, Fundo de Quintal, Zeca Pagodinho, Guinga, Nara Le&o, Elza Soares, Emilio Santiago, Epoca
de Ouro, entre varios outros. (http://dicionariompb.com.br/mario-sve. Acesso em: 24 de julho de 2020).

8 Musico instrumentista (flautista e saxofonista), arranjador, compositor e produtor musical. Iniciou a
sua carreira profissional aos 16 anos de idade, como integrante do grupo A Barca do Sol. Ao longo de
sua trajetoria atuou, em shows e gravagdes, com diversos artistas, como: Caetano Veloso, Gal Costa,
Elba Ramalho, Simone, Moraes Moreira, Jodo Bosco, Nelson Gongalves, Tim Maia, Alcione, entre
outros. (http://dicionariompb.com.br/david-ganc. Acesso em: 24 de julho de 2020).

9 Violoncelista inglés, vive no Rio de Janeiro desde 1981. Fundador e diretor artistico do Festival
International Rio Cello Encounter, desde 1995. Musico da Orquestra Sinfénica Brasileira e do Quarteto
da UFF. Fundou os grupos Brazil Consort, o Rio Cello Ensemble, o Rio Strings, Duo Folia, Trio Carioca,
e Quarteto com Gilson Peranzzetta, Mauro Senise e Paulo Russo.
(https://www.osb.com.br/musicos/DAVID-CHEW. Acesso em: 24 de julho de 2020).

10 Violinista, atuou como spalla da Orquestra Sinfénica Brasileira durante uma década. Além disso, faz
parte do Trio Puelli desde 2009, grupo de camara dedicado a pesquisa e registro de obras dos séculos
XX e XXI. Atualmente é a spalla da Orquestra Sinfénica Nacional da Universidade Federal Fluminense
e também tem um duo com o compositor e instrumentista Sérgio Ferraz.
(https://www.somnatoca.com.br/campaigns/anadeoliveiraviolinosolo. Acesso em: 24 de julho de 2020).

F|autista, filho do musico Jodo Dias Carrasqueira. Participou da Orquestra Filarménica de Séo Paulo,
da Orquestra Jazz Sinfonica do Estado de S&o Paulo e da Orquestra Sinfénica Municipal de Sao Paulo.
Possui um duo com a irma, a pianista Maria José Carrasqueira. Em 1997 foi convidado para atuar como
flautista ~do  Quinteto  Villa-Lobos, onde fez parte até o ano de 2012.
(https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal2972/toninho-carrasqueira. Acesso em: 24 de julho de
2020).

12 Violoncelista, compositor, maestro e professor estado-unidense, foi ganhador por quatro vezes do
Grammy. Trabalhou e gravou com diversos artistas como: Dave Brubeck, Martin Sexton, Toots
Thielemans, Betty Buckley, Dar Williams, Will Ackerman e Dream Theater. No Brasil, participou do
Festival Rio Internacional Cello Encounter, no Rio de Janeiro. (https://eugenefriesenmusic.com/bio.
Acesso em: 24 de julho de 2020).

13 Antonio Carlos Gomes (1836 - 1896) — foi 0 mais importante compositor de épera brasileiro, tendo
se destacado pelo estilo romantico, no qual obteve carreira de destaque na Europa. Autor da épera “O
Guarani” e patrono da cadeira de numero 15 da Academia Brasileira de Mdsica.
(https://www.ebiografia.com/carlos _gomes/. Acesso em: 24 de julho de 2020).

14 Heitor Villa-Lobos (1887- 1959) foi um musico e compositor brasileiro considerado um expoente da
musica erudita no Brasi. Escreveu varias obras orquestrais, de camara, instrumentais e vocais,
totalizando mais de 2000 obras até sua morte, em 1959. Sua data de nascimento é celebrada no Brasil
como "Dia Nacional da Musica Classica". (https://www.ebiografia.com/heitor villa_lobos/. Acesso em:
24 de julho de 2020).

15 Radamés Gnattali (1906 - 1988) foi um compositor, arranjador, maestro, pianista e violista. Trabalhou
na TV Excelsior e na TV Globo, como maestro e arranjador, entre 1968 e 1979. Na década de 1970,
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do bandolim?®, Johan Sebastian Bach'’, Guerra Peixe!® e Egberto Gismonti'®, como
ja mencionado acima. Abaixo segue o texto escrito pelo compositor Egberto Gismonti

presente no CD do grupo AcariOcamerata:

Esse CD é o medicamento mais eficaz ao combate a desesperanca e ao
sofrimento dos brasileiros que presenciam sua cultura sendo reduzida a
implantagdo de informag¢des na rede virtual ao invés de senti-la vivida,
gostada e praticada com o objetivo de aprimorar e sustentar o direito a sua
cidadania.

Esse CD mostra a profunda percepcdo e conhecimento das muitas
influéncias que nos construiram e nos sustentam como seres miscigenados,
mesticados ou misturados. E uma maravilhosa comemoracdo a nossa
camaradagem no convivio diario das nossas diferencas e contradi¢des.

Esse CD ensina que a amizade é fundamento central e essencial a qualquer
realizagcdo humana. Esse grupo certamente é formado de amigos — por
decisdo livre, legitima e justificavel. A competente alegria dos arranjos e das
adaptacdes musicais séo “confessadas” no decorrer das execuc¢des de cada
musica, em cada um dos instrumentos de cada musico.

Esse CD propaga aos quatro cantos que a MUSICA é mesmo necessaria, e,
felizmente, amiga do grupo AcariOcamerata.

através do renascimento do choro, suas obras sdo executadas pelos jovens musicos da Camerata
Carioca. O compositor deixou uma vasta obra de concerto, com cerca de 400 titulos, além de diversas
composicdes populares. (http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal2208/radames-gnattali. Acesso
em: 24 de julho de 2020).

16 Jacob Pick Bittencourt (1918 - 1969) foi um compositor, bandolinista e pesquisador. Comecou a tocar
violino aos 12 anos, mas como n&o se adapta ao instrumento acaba substituindo pelo bandolim. E um
dos responsaveis pela presenca mais constante do bandolim no cenério musical brasileiro, onde o
instrumento passa da posicdo acompanhamento para a categoria de solista. Seu repertorio €
constituido em sua maioria por choros, que correspondem a 57 de suas 103 composi¢cdes, nas quais
se incluem também valsas, sambas e polcas.
(http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal3011/jacob-do-bandolim. Acesso em: 24 de julho de
2020).

17Johann Sebastian Bach (1685-1750) foi um musico, compositor e organista alem&o. E considerado
como um dos mais importantes artistas da histéria da musica, onde faz parte da triade dos maiores
musicos eruditos ao lado de Beethoven e Mozart.
(https://www.ebiografia.com/johann_sebastian bach/. Acesso em: 24 de julho de 2020).

18 César Guerra-Peixe (1914 - 1993) foi um compositor, arranjador, regente, violinista, professor e
pesquisador. Com um olhar critico participou de movimentos culturais importantes de sua época,
deixando um importante legado artistico. Recebeu diversos prémios e titulos durante a sua carreira,
dentre eles o Prémio Shell, em 1986, pelo conjunto de sua obra e o Prémio Nacional de Musica do
Ministério da Cultura, como "maior compositor brasileiro vivo", no ano de 1993.
(https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal2029/guerra-peixe. Acesso em: 24 de julho de 2020).

19 Compositor, arranjador e multi-instrumentista. Comecou a estudar piano muito cedo no Conservatorio
de Mdusica da cidade de Nova Friburgo, Rio de Janeiro. Com o tempo e de maneira autodidata,
aprendeu a tocar instrumentos como a flauta e o violdo. Com uma obra que ndo comporta classificacfes
de género, onde, as fronteiras entre musica popular e erudita séo diluidas. Com uma formacéo erudita,
pesquisou musica popular e folclérica brasileira. Compés também trilhas sonoras para cinema, teatro,
balé e séries de TV. (http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa26104/egberto-gismonti. Acesso em:
24 de julho de 2020)
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O grupo AcariOcamerata que ja representava excecdo no respeito ao
exercicio de ser musico; na dedicacdo ao estudo da musica; na doagéo
completa e irrestrita das suas almas a musica; no seu propoésito de misturar
as formas musicais para se assemelharem um pouco mais a nds, 0s
“misturados” brasileiros; agora representa uma orquestra de musica brasileira
a ser ouvida tantas vezes quantas forem necessarias até que resida nos
nossos coragdes e norteie nossas veredas.

O “Burrico de Pau” reaparece/renasce em hora muito adequada pra nos
lembrar de que Carlos Gomes, antes da sua grande producéo operistica,
compds mausica nacionalista com a graca e a forca dos periodos da sua
infancia e juventude; “Os Quartetos do Villa-Lobos”, que representam a
melhor sintese musical das influéncias brasileiras se mostram sensualmente
brincalhdes e marotamente maliciosos; “Mourao”, ou Guerra Peixe, concorda
com Guimardes Rosa e segue anunciando “O sertdo esta em toda parte”!; a
gravagédo dos quatro movimentos da “Suite Retratos” renova a reveréncia ao
Radamés Gnattali que nos ensinou, melhor do que qualquer outro, como
trafegar naturalmente entre a cultura musical popular e erudita; “Santa
Morena”, além do musico, mostra que Jacob do Bandolim & a “pedra
fundamental” na construcdo de grupos musicais de formagdes sérias e
dedicadas.

Obrigado.

ACARIOCAMERATA

Figura 9: Capa do CD AcariOcamerata

A trajetoria percorrida pelo grupo com a chancela de nomes ja estabelecidos
no campo musical trouxe uma legitimidade para a formacao e construcdo do trabalho

desenvolvido pelos musicos e também pelo Centro de Opera Popular de Acari, ja que
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a AcariOcamerata foi um resultado artistico desse projeto. Desta forma, dentro do
campo da musica, aquele grupo ou artista que tem mais status, agrega um capital de
consagracdo (BOURDIEU, 1996) para um trabalho que esta sendo desenvolvido por
projetos ou musicos em inicio de carreira tentando se inserir dentro deste campo.
Além disso, o repertério apresentado pelo grupo, a partir do convite para tocar no
MIMO, trouxe uma mudanca do que foi pensado inicialmente pelo diretor artistico da
camerata. O primeiro trabalho, que estava em desenvolvimento, era mais voltado ao
choro com musicas de Pixinguinha e Ernesto Nazareth, mas, a partir dessa mudanca,
a selecao do repertorio traz compositores mais eruditos, mas sem também abandonar
a linguagem do choro com Jacob do Bandolim e a Suite Retratos de Radamés

Gnatalli.

E com relacdo aos estados correspondentes da estrutura do campo que se
determinam em cada momento o sentido e o valor social dos
acontecimentos biogréaficos, entendidos como colocacdes e deslocamentos
nesse espago ou, mais precisamente, nos estados sucessivos da estrutura
da distribuicdo das diferentes espécies de capital que estdo em jogo no
campo, capital econémico e capital simbdlico como capital especifico de
consagracao. (BOURDIEU, 1996, p. 292)

Figura 10: Grupo AcariOcamerata com os musicos: Ana de Oliveira, Toninho Carrasqueira, David
Chew, Davi Ganc e Méario Seve no estudio da Radio MEC durante a gravagédo do CD do grupo.
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O grupo AcariOcamerata lancou o CD no ano de 2008 na sala Cecilia Meireles
no Rio de Janeiro. Neste mesmo ano, o grupo também foi indicado ao Prémio TIM de
Musica nas categorias Melhor Grupo Instrumental e Revelacdo. Realizou
apresentacdes em diversos espacgos culturais e festivais de musica, dentre eles
novamente o MIMO em Olinda, a Festa da Musica em Belo Horizonte, o projeto Musica
nas Estrelas no planetario da Gavea e a primeira e Unica viagem internacional do

grupo para a Franca que aconteceu no més de novembro de 2008.

Figura 11: Apresentacdo do grupo na Franga no ano de 2008.

Em uma matéria realizada pelo jornal O Globo no ano de 2008, o CD do grupo
foi escolhido como um dos dez melhores CDs do ano sendo o considerado o melhor

na categoria instrumental.

A musica instrumental teve varios bons momentos, mas o destaque escolhido
foi AcariOcamerata e seu CD de estreia, hombnimo. A orquestra de camara
- que usa instrumentos como viola caipira, cavaquinho e baixo acustico -
surpreendeu em suas leituras de compositores como Carlos Gomes, Villa-
Lobos, Bach, Radamés Gnattali e Jacob do Bandolim.

(<http://oglobo.globo.com/cultura/lista-de-melhores-cds-do-ano-inclui-de-
forro-heavy-metal-3603672#ixzz4FAgNIPBg> Acesso em: 22/07/2016).
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Pensando no desenvolvimento do trabalho, para o ano de 2009, a ideia do
diretor artistico Caio Cezar foi a gravacdo dos dezessete quartetos de cordas de
composicao de Villa-Lobos, porém, no més de abril deste mesmo ano, por uma série
de divergéncias acontecidas com o musico, 0s integrantes resolveram nao trabalhar
mais com 0 mesmo e, com isso, aconteceu o fim do grupo. Alguns dos membros do
grupo continuaram dando aulas no projeto Centro de Opera Popular de Acari e
resolveram entdo montar um novo grupo com o nome Camerata Suburbana.
Entretanto, o trabalho ndo se desenvolveu e, no dia 07 de abril de 2012, aconteceu a

altima apresentacéao do grupo.

1.3.2 - “Vai, minha tristeza, E diz a ela que sem ela ndo pode ser”: a Orquestra

Jovem do Centro de Opera Popular de Acari

Com o fim do grupo AcariOcamerata, o projeto passou a pensar na formacao
de um novo grupo musical. No ano de 2009, surgiu a oficina de préatica de conjunto,
gue reuniu os alunos que mais se destacavam nas aulas para participarem desta
atividade. A minha relacdo com a oficina se deu primeiramente ajudando os dois
professores que ficaram responsaveis por ministrar essa aula e desenvolver o
repertério para o grupo. No ano de 2010, assumi sozinho a oficina de préatica de
conjunto do projeto apos a saida dos dois professores responsaveis anteriores. Passei
entdo a pensar e a realizar os arranjos do grupo, voltado mais para o choro e a masica
erudita, com base na minha trajetoria musical até este momento. No ano de 2011, a
Orguestra foi convidada para participar do 49° Festival Villa-Lobos junto com os alunos

do coral e contou com a seguinte descri¢cdo no texto de divulgacdo do evento:

A orquestra, formada por onze jovens com faixa etéria entre 12 e 18 anos é
uma pequena mostra da competéncia e seriedade do trabalho realizado no
Centro de Opera Popular de Acari. E o resultado de dois anos de pratica de
conjunto dos que se mais se destacaram nas oficinas do Centro de Opera. A
Orquestra é formada por um cavaquinho, dois violdes, dois contrabaixos,
cinco flautas transversas e percussdo e seu repertério explora a musica
folclorica, popular e erudita do Brasil e do mundo. Junto a estes jovens
instrumentistas, o Grupo Vocal que tem 0 mesmo conceito em seu processo
de formagdo, estd presente trazendo uma competente e emocionante
atuagdo. Formado pelas sete melhores vozes das oficinas de técnica vocal
do Centro de Opera, este grupo retne jovens e adultos que desenvolvem em
sua plenitude seu potencial técnico e artistico. Esses dois trabalhos
representam um referencial positivo para criangas, jovens e adultos e, através
de sua forga, comprovam que através da beleza da musica, da arte e de uma
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educacdo de qualidade ha uma possibilidade real de justica e de
transformacéo social.

(http://festivalvillalobos.com.br/edicoes/2011/curriculos/opera-popular-de-
acari/ Acesso em: 22 de julho de 2016)

Figura 12: Apresentagdo da Orquestra Jovem no Festival Villa-Lobos em 2011.

Como parte da formacdo do projeto, o grupo participou de diversas
apresentacdes em eventos, sejam culturais ou ndo, porém diferente do grupo
AcariOcamerata, ndo chegou a gravar um CD. Outra diferenca também é que, por se
tratarem de jovens, houve uma certa rotatividade em questbes de integrantes do
grupo. Um exemplo é a foto acima, pois, em 2011, a Orquestra contava com cinco
flautas, dois violdes, um cavaquinho, dois contrabaixos elétricos e um percussionista.
Jé na ultima apresentacao realizada pelo grupo no ano de 2017, 0 grupo era composto
por um bandolim, um cavaquinho, dois violinos, trés violGes, dois contrabaixos
elétricos e trés percussionistas. Além disso, havia uma integragédo da Orquestra com
as demais oficinas do projeto. O grupo se apresentou junto com alunos das oficinas

de balé, de canto e de teatro durante a sua trajetoria.

Nos anos de 2012 e 2013, devido a dificuldades de patrocinio, o projeto teve
dificuldades em manter as atividades, porém uma das atividades que continuaram

ativas durante todo esse periodo foram os ensaios da Orquestra Jovem. Uma das
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apresentacoes realizadas pelo grupo no ano de 2012 foi durante a inauguracdo do
Parque Madureira, no suburbio da cidade do Rio de Janeiro, e contou com a presenca
do prefeito da cidade do Rio de Janeiro na época, Eduardo Paes. Em 2014, apenas
as oficinas de musica do projeto funcionaram com o apoio do edital de fomento em

musica da prefeitura do Rio de Janeiro.

Como parte da formacdo do projeto, anualmente eram realizadas
apresentacdes com todos os alunos das oficinas de musica em um espaco cultural da
cidade do Rio de Janeiro. No ano de 2015, a Orquestra Jovem realizou trés
apresentacoes na estacdo do metrd Carioca, nos dias 22 e 23 de dezembro em
comemoracdo ao Natal. O convite partiu do MetréRio que era a empresa

patrocinadora do projeto na época.

A autora Rose Hikiji (2005) analisou a performance de jovens musicos, através
do projeto Guri, que conta com aulas de musica para jovens considerados de baixa
renda e vulnerabilidade social. Ao compreender o processo da performance com 0s

alunos, a autora diz que:

A performance é central em projetos que, como o Guri, tem como um dos
objetivos principais a intervencao social por meio da musica. Ela torna visiveis
atores e instituicao. E palco de um amplo jogo de espelhos, lugar de exibi¢o
de identidade e construcdo de auto-imagens. E espaco de transformac&o. E
concebida como auge do processo pedagdgico, I6cus de exibigdo do que foi
aprendido, ensaiado, incorporado. E oportunidade de conhecer novos
lugares, pessoas, € “saida para o mundo”. (HIKIJI, 2005, p. 158)

Compreendo que a realizacdo de apresentacdes com os alunos faz parte de
uma performance que esta envolvida no desenvolvimento de um projeto social, pois
considero como um processo que envolve diversos fatores, sejam ligados a um
aspecto cultural ou social. Também no ano de 2016, foi feito o convite para tocar na
inauguracao do Rio Media Center, espago que recebeu jornalistas que vieram para
cobrir as noticias ndo esportivas durante as Olimpiadas de 2016 e contou com a
presenca do prefeito Eduardo Paes, do ministro do Esporte, Leonardo Picciani, do
presidente da Autoridade Publica Olimpica, Marcelo Pedroso e do secretario de

estado da Casa Civil, Leonardo Spindola, além de jornalistas e convidados.
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Figura 13: Apresentacéo da Orquestra Jovem na inauguracdo do Rio Media Center no ano de 2016.

A apresentacdo de encerramento das oficinas de musica do ano de 2016,
contou também com a participacédo do curso de teatro do projeto, apresentando uma
peca e que teve como parte musical a Orquestra Jovem. No ano de 2017, novamente
houve a apresentacdo da Orquestra com a oficina de teatro, porém esse foi o ultimo
evento organizado pelo Centro de Opera Popular de Acari que por falta de patrocinios,

encerrou suas atividades no final deste ano.
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Figura 14: Ultima apresentagao realizada pela Orquestra Jovem no ano de 2017.
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CAPITULO 2 - “TERGANDO FLAUTA E CAVAQUINHO, MEU CHORINHO SE
DESATA, TIRANDO A CANCAO DO VIOLAO”: A GESTAO E O FINANCIAMENTO
DO PROJETO

Neste segundo capitulo, o foco de discusséo serd nos processos de gestédo e
de financiamento do projeto. Apresentando primeiramente uma descricdo das oficinas
e parcerias do Centro de Opera ao longo da sua trajetoria, uma articulacdo com os
conceitos de gestdo cultural e o publico-alvo de atendimento da instituicdo e o seu

alcance.

Posteriormente, o ponto de analise se dara na relacao entre os patrocinadores
do Centro de Opera com dois focos: o primeiro, relacionado a uma responsabilidade
social e ao retorno que as empresas recebem em apoiar projetos e como iSso gera
uma melhoria na imagem para elas. Mais adiante, a discussao sera sobre as politicas

de incentivo a projetos na area da cultura e os agentes que atuam nesse meio.

Ja na dltima parte, terd um foco voltado a equipe envolvida no Centro de Opera
e as formas de remuneracdo das mesmas, mostrando como iSso se apresenta no
mercado cultural. Para finalizar, a atuacdo desses projetos sociais para uma

profissionalizacdo desses alunos no campo da cultura.

2.1 — “Essa saudade que vai comigo, E até parece aquela prece, Que sai s6 do
coragao”: A organizacao e a gestédo do projeto

Nesta primeira parte, farei uma descricao das oficinas que o projeto ensinou ao
longo de sua trajetdria. Ao longo da sua caminhada, o Centro de Opera ofereceu
atividades voltadas ao ensino de diversas linguagens artisticas como: a musica, a
danca, o teatro, a fotografia e o artesanato. Como ja mencionado, no inicio as aulas
aconteciam apenas aos sabados e atendiam apenas aos alunos da Escola Municipal
Alexandre de Gusm&o2°, que foi a sede inicial do Centro de Opera, ainda como nome
de ABC & Arte. Conforme a procura de alunos foi aumentando, percebeu-se a

necessidade de abrir para toda a comunidade o acesso as oficinas do projeto. Isso

20 A Escola Municipal Alexandre de Gusmao é um colégio publico localizado no bairro Parque Columbia
e que atende com aulas da Educacao Infantil até o 5° ano do Ensino Fundamental.
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acabou permitindo a expansao do alcance das atividades do projeto para todos que

desejassem aprender algum curso, sem idade minima e nem maxima.

Para participar das aulas, ndo havia necessidade de passar por nenhum
processo de selegcdo. Era apenas preciso chegar ao projeto e escolher a oficina de
interesse. No caso de ter a vaga disponivel, era feita imediatamente a matricula. Caso
contrario, o aluno entrava em uma lista de espera, aguardando a abertura de vagas
para poder ser matriculado. No caso das oficinas de instrumento musical, era
solicitado que preferencialmente o aluno tivesse o instrumento ou que pudesse
adquirir o quanto antes um, pois, neste caso, o aluno precisa treinar e praticar o que

foi passado durante a aula na sua casa.

Todas as aulas eram oferecidas gratuitamente, no qual era apenas solicitado
ao aluno que o mesmo tivesse o instrumento para estudo em casa, como ja
mencionado. No caso dos alunos de danca, era pedido aos responsaveis que esses
pagassem pela roupa na qual o aluno fosse se apresentar durante o espetaculo de
encerramento e que a mesma, ao final da apresentacéo, ficava para o préprio aluno.
No caso de ndo poder comprar, o Centro de Opera arcava com a roupa para que esse

aluno pudesse se apresentar, mas, ao final, a mesma ficava para o projeto.

Em relacdo a parte organizacional, a professora Avamar Pantoja, que foi a
idealizadora e fundadora do projeto, esteve a frente da direcdo do mesmo,
permanecendo desde o seu inicio até o encerramento das atividades em 2017.
Moradora do bairro Parque Columbia, tem formacédo em Pedagoga e foi professora da
rede municipal de ensino do Rio de Janeiro. Lecionou e foi diretora da Escola
Municipal Alexandre de Gusméao até o ano de 2009, quando se aposentou e passou

a se dedicar exclusivamente ao Centro de Opera.

Debrucando-me sobre a analise relativa a gestdo do projeto, farei alguns
apontamentos referentes aos conceitos de gestao e gestor cultural. Quando se pensa
em gestéo, pressupomos a relagdo de processos administrativos e operacionais em
relacdo a administracdo de processos no campo da arte e da cultura. Podemos
associa-lo também a nocdo de mediacédo de processos de uma producdo material e

imaterial de bens culturais além também de acfes de mediacdo de agentes sociais.

Para Rodrigues (2009):
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A gestao cultural articula planejamento, operacionalizacdo e mediacao.
Planejamento de eventos, de programas, de acdes, de processos, e de
politicas em cultura. Operacionalizagao técnica, financeira, fisica e humana.
Mediacdo de agentes diversos: governamentais, ndo governamentais e
comunitarios; empresariais, cooperativos ou informais; produtores,
viabilizadores e fruidores; tudo isso segundo perspectivas temporais que vao
do curto ao longo prazo. (RODRIGUES, 2009, p.78)

Para Avelar (2008), o gestor cultural é o:

Profissional que administra grupos e instituigcdes culturais, intermediando as
relacdes dos artistas e dos demais profissionais da area com o Poder Publico,
as empresas patrocinadoras, 0s espacos culturais e o publico consumidor de
cultura; ou que desenvolve e administra atividades voltadas para a cultura em
empresas privadas, 6rgdos publicos, organiza¢cdes ndo-governamentais e
espacgos culturais. (AVELAR, 2008, p.52)

Enguanto que, para Cunha (2005):

Podemos afirmar, [...] que esse profissional devera ser capaz de materializar
e dinamizar no ambito local, regional e nacional as praticas que configuram a
cultura de uma comunidade. O préprio nome ja define, em parte, o seu perfil
profissional, ou seja, como gestor no campo da cultura, tende a desenvolver
sua sensibilidade artistica, articulando-a a um carater mais pratico, voltada
para acdes objetivas e estratégicas de atuacao, tanto no setor publico quanto
na iniciativa privada e no terceiro setor, o que lhe exige uma formacgéo
multidisciplinar e generalista. (CUNHA, 2005, p. 116-117)

Ja Bayardo (2008) entende a gestéo cultural como:

Uma mediagdo entre os atores, as disciplinas, as especificidades e os
dominios envolvidos nas diversas fases dos processos produtivos culturais.
Essa mediagéo torna possivel a producao, a distribuicdo, a comercializagao
e 0 consumo dos bens e servigos culturais, articulando os criadores, os
produtores, os promotores, as instituicdes e os publicos, conjugando suas
diversas légicas e compatibilizando-as para formar o circuito no qual as obras
se materializam e adquirem sentido na sociedade. (BAYARDO, 2008, p. 57)

Pensar a gestao cultural requer a compreensao de que se trata de um campo
amplo que engloba instituicbes, programas, projetos, industrias, empreendimentos,
bens, servigos e direitos culturais. Em cada um desses itens, temos especificidades
que estdo envolvidas a administragcdo de recursos materiais e humanos além da
gestao de inumeros sentidos que circundam a vida social em contextos e momentos
determinados. Isso se deve também ao fato do setor cultural ser uma area altamente
din&mica.

No caso do Centro de Opera, a gestdo estava voltada a um planejamento e

uma compreensao do foco que o projeto queria passar e ensinar. Por exemplo, na
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area de musica que era voltado ao ensino de géneros musicais consagrados dentro
do campo da musica como o choro e a musica erudita. Na area de danca, com o
ensino de Balé classico, além do ensino de demais habilidades artisticas como o
teatro e a fotografia. Além do mais, a gestdo do projeto era direcionada também, a
percepcao do territério em que o Centro de Opera se encontrava, ja que se trata de
um bairro do suburbio da cidade do Rio de Janeiro. Outra percepcao é em relacdo aos

alunos que o projeto queria atingir e quais frequentavam as suas atividades.

Para a descricdo das oficinas, farei a abordagem por periodos. O primeiro
periodo, trata da época do inicio das atividades na escola Alexandre de Gusmao, entre
0s anos de 2000 até o inicio de 2005. As primeiras oficinas oferecidas no projeto
foram: cavaquinho, violdo, percusséo, teoria musical, flauta doce, teclado e canto
coral, na area de musica; além de teatro e danca. Durante esse periodo, algumas
aulas de musica passaram a ocorrer também durante os dias da semana, essas eram

oficinas com no méaximo cinco alunos.

Novas oficinas também foram surgindo na area de musica durante esse
periodo, como a de bandolim, em 2003, além de aulas de teoria musical para todos
os alunos e harmonia musical para os participantes que mais se destacavam nas
aulas. Com relacéo as atividades de teatro e danca, essas encerraram as atividades
no final do ano de 2004, fazendo com que, a partir de 2005, o foco do Centro de Opera

passasse a ser as atividades de musica.

No ano de 2005, pensando em uma expansao no alcance das atividades do
projeto, o Centro de Opera muda a sua localizacdo para um saldo alugado. Esse
espaco passou a ser a sede oficial da instituicdo, até o encerramento das atividades
do mesmo no ano de 2017. Além desse saldo para as aulas, o projeto também contou
com mais alguns espacos alugados para a realizacao das oficinas. No ano de 2007 e
entre 2009 e meados de 2012, dispds de uma casa para auxiliar nas atividades. Ja no
decorrer de 2009 e até 2015, possuiu duas lojas para a pratica das oficinas,
salientando também que todos os espacos sempre foram alugados, o que ocasionou

gue nunca o projeto teve uma sede propria durante os anos de funcionamento.

Entre 2005 e 2007, teve apenas aulas na area de masica e viu uma expansao
nessas oficinas, com a inclusdo de aulas de guitarra e contrabaixo. Nota-se uma

diferenciacdo perante a outras escolas com foco em choro, pois o projeto de inseriu
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no ensino de seus alunos, instrumentos que ndo sdo necessariamente deste universo,
0 que faz também com que o Centro de Opera transite por um campo maior de

géneros musicais.

No caso de uma escola de choro, para ser choréo - o musico que toca choro -,
necessita de uma série de codigos, ou seja, ndo basta ser apenas um musico que
executa as partituras desse estilo, como é o caso da formacdo dos alunos Escola
Portatil de Musica. A autora Carolina Alves (2009), em sua pesquisa sobre a escola,

traz a seguinte andlise:

Ser capaz de executar uma partitura ndo faz do seu executor um chorao.
Existem codigos a partir dos quais o chordo deve se orientar. Formas de se
comportar, regras do que ouvir ou da forma de tocar que trazem a tona um
universo rico em torno do musico de choro. H4 um ambiente onde a
coletividade impde determinadas regras, aceita-las significa empoderar-se no
interior do grupo. Nesse sentido, a compreensdo da noc¢ao de grupo, ganha
uma importancia singular. E, a partir desse ambiente coletivo, que se torna
possivel compreender o significado de ser um chordo formado na EPM.
(ALVES, 2009, p. 79)

Enquanto o foco da formacdo da Escola Portatil estd focado em capacitar
musicos de choro, no caso do Centro de Opera, a base de ensino se na pratica de

ritmos brasileiros, incluindo o choro.

A partir do ano de 2008, as aulas na area de danca retornaram ao projeto, com
foco em balé classico. Em relacdo a dindmica de aulas para os alunos de balé, esses
eram divididos por faixa etaria e nivel de aprendizagem, sendo que cada aluno
realizava aulas duas vezes por semana. As oficinas permaneceram ativas até o ano
de 2015, tendo uma breve interrup¢do no ano de 2014 por falta de patrocinio. Em
2015, também foi oferecida aulas de danca de saldo no projeto. A parte de danca do
projeto, tinha um alcance médio de aproximadamente 250 alunos por ano. Ja as de
masica, o numero de alunos envolvidos dependia do quanto de oficinas eram

oferecidas, tendo um alcance médio entre 200 e 500 alunos.
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Figura 15: Ensaio geral das alunas da oficina de balé no ano de 2012.

Entre os anos de 2009 e 2015, ocorreram inclusdes de novas atividades ao
Centro de Opera, como, por exemplo, a Casa de Leitura, que era um projeto voltado
ao incentivo a pratica da leitura, atendendo tanto na realizacdo de empréstimos de
livros, quanto na elaboracdo de oficinas nas escolas do bairro Parque Columbia. A
Casa de Leitura surgiu do projeto Prazer em Ler, iniciativa que teve inicio no ano de
2006, na Escola Municipal Alexandre de Gusmao, com o apoio do Instituto C&A. Desta
forma, o projeto passou a alcancar de forma direta, os alunos de quatro escolas e de

uma creche que atendem ao bairro, realizando atividades nas mesmas.
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Figura 16: Realizag&o de oficina para criangcas na Casa de Leitura no ano de 2011.

No ano de 2009, comecaram também as aulas de fotografia no projeto, essas
duraram até 2014. Na area de musica, passou a ser oferecido pelo Centro de Opera,
as oficinas de violino, a partir de 2011. Nesse mesmo ano, deixou de ser oferecido as
aulas de guitarra, que retornaram apenas no ano de 2014 e, apés esse periodo, ndo
foi mais oferecida. Entre 2012 e 2013, foi oferecido também no projeto, aulas de
artesanato, tendo como foco o ensino de técnicas de bijuterias, patchwork,

decoupagem e pintura em tecidos.
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Figura 17: Aulas de fotografia no ano de 2014.

Figura 18: Aulas de artesanato no ano de 2013.

Em 2013, outra oficina que retornou no Centro de Opera foi a de teatro, tendo
como foco a preparacdo e o desenvolvimento corporal. Assim como algumas
atividades, teve uma breve interrupcdo no ano de 2014, retornando em 2015 e
permanecendo até o encerramento das atividades do projeto no ano de 2017. Os anos
de 2016 e 2017, foram periodos mais dificeis em relagé@o a patrocinios, o que fez com

que poucas oficinas se mantivessem durante esses anos. Em relacdo a estrutura, o
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Centro de Opera voltou a contar apenas com o saléo, e também com a manutencéo
das aulas de cavaquinho, violdo, contrabaixo elétrico, violino e pratica de conjunto na
area de mausica e também com as oficinas de teatro. No final de 2017, o projeto
encerrou as atividades por falta de patrocinio para o ano de 2018. Apresento abaixo,

uma tabela com as oficinas ano a ano para melhor compreensao.

Tabela 1: Oficinas do projeto ano a ano

Ano: Oficinas:

e Madsica

- Canto

- Cavaquinho

- Flauta doce

- Percussao
2000 - Teclado

- Teoria musical
- Violédo

e Danca

- Balé

e Teatro

e Madsica

- Canto

- Cavaquinho
2001 - Flauta doce
- Percussao
- Teclado

- Teoria musical
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- Violao
e Danca
- Balé

e Teatro

2002

e Madsica

- Canto

- Cavaquinho

- Flauta doce

- Percussao

- Teclado

- Teoria musical
- Violdo

e Danca

e Teatro

2003

e Madsica

- Bandolim

- Canto

- Cavaquinho
- Flauta doce
- Percusséo
- Teclado

- Teoria musical

- Violdo
e Danca
e Teatro
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2004

e Mdusica

- Bandolim

- Canto

- Cavaquinho

- Flauta doce

- Percusséo

- Teclado

- Teoria musical
- Violao

e Danca

e Teatro

2005

e Madsica

- Bandolim

- Canto

- Cavaquinho

- Flauta doce

- Harmonia musical
- Percusséao

- Teclado

- Teoria musical

- Violao

2006

e Musica
- Bandolim
- Canto

- Cavaquinho
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- Flauta doce

- Harmonia musical
- Teoria musical

- Teclado

- Violao

2007

e Madsica

- Bandolim

- Canto

- Cavaquinho

- Contrabaixo elétrico
- Flauta doce

- Guitarra

- Percusséo

- Teclado

- Violao

2008

e Madsica

- Bandolim

- Canto

- Cavaquinho

- Contrabaixo elétrico
- Flauta doce

- Guitarra

- Percusséo

- Teclado

- Violao
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e Danca

- Balé

2009

e Madsica

- Bandolim

- Canto

- Cavaquinho

- Contrabaixo elétrico
- Flauta doce

- Guitarra

- Percusséo

- Pratica de conjunto
- Teclado

- Teoria musical

- Violao

e Danca

- Balé

e [Fotografia

2010

e Madsica

- Bandolim

- Canto

- Cavaquinho

- Contrabaixo elétrico
- Flauta doce

- Flauta transversa

- Guitarra
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- Percusséao

- Prética de conjunto
- Teclado

- Teoria musical

- Violao

e Danca

- Balé

e Fotografia

2011

e Madsica

- Bandolim

- Canto

- Cavaquinho

- Contrabaixo elétrico
- Flauta doce

- Flauta transversa

- Harmonia musical
- Percussao

- Pratica de conjunto
- Teclado

- Teoria musical

- Violao

- Violino

e Danca

- Balé

e Fotografia
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2012

e Mdusica

- Bandolim

- Canto

- Cavaquinho

- Contrabaixo elétrico
- Flauta doce

- Flauta transversa

- Percussao

- Pratica de conjunto
- Teclado

- Teoria musical

- Violédo

- Violino

e Danca

- Balé

e [Fotografia

e Artesanato

2013

e Madsica

- Canto

- Cavaquinho

- Contrabaixo elétrico
- Flauta doce

- Flauta transversa

- Percusséao

- Prética de conjunto
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- Teclado

- Teoria musical
- Violao

- Violino

e Danca

- Balé

e Fotografia

e Artesanato

2014

e Mdusica

- Canto

- Cavaquinho

- Contrabaixo elétrico
- Flauta doce

- Flauta transversa

- Guitarra

- Percussao

- Prética de conjunto
- Teclado

- Teoria musical

- Violao

- Violino

e Fotografia

2015

e Mdusica
- Cavaquinho

- Contrabaixo elétrico
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- Prética de conjunto
- Percusséo

- Teoria musical

- Violao

- Violino

e Danca

- Balé;

- Danca de saldo

e Teatro

e Musica

- Cavaquinho

- Contrabaixo elétrico
- Prética de conjunto
2016
- Percussao
- Violao

- Violino

e Teatro

e Musica

- Cavaquinho

- Contrabaixo elétrico
- Prética de conjunto
2017
- Percussao
- Violao

- Violino

e Teatro
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Figura 19: Aula de teatro no ano de 2016.

Com relacgéo ao publico alvo do Centro de Opera Popular de Acari tinha como
foco principal o atendimento a criangas e jovens, apesar de aceitarem alunos de todas
as idades. Porém dependendo da area de aprendizagem, o publico-alvo atendido
mudava, como, por exemplo, nas atividades de artesanato e danca de saldo, que

contavam com pessoas mais velhas participando.

Além das oficinas citadas anteriormente, o projeto contou também com
algumas parcerias. Essas colaboracbes proporcionaram o desenvolvimento de
algumas atividades no Centro de Opera, tais como aulas de Inglés, Espanhol e
LIBRAS, com o apoio do SESI no ano de 2013. Houve também a cooperag¢do com o
programa YCI (Youth Career Initiative), que visa a capacitacdo de jovens de baixa
renda em hotéis na cidade do Rio de Janeiro, onde os alunos sao habilitados para
atuar nesses espacos. Também, ao longo de sua trajetéria, o Centro de Opera ganhou
alguns prémios por causa do trabalho realizado.

O conjunto de a¢des do Centro de Opera Popular de Acari [...] suscitou varios
prémios e convites. Entre eles o de “Buenas Practicas de Educacion para La
Salud” — da OMS/OPAS 2007 e a Medalha Pedro Ernesto da Camara de
Vereadores da Cidade do Rio de Janeiro.

Em 2008, fomos convidados a participar como coautores do livro Case
Studies in Global School Health Promotion do Education Development Center
(recém editado) onde sdo apresentados os 29 melhores projetos de
educacéo e cultura do mundo e que obtiveram resultados efetivos na saude
sob uma 6tica ampliada. Deste livro, participaram paises como Austrdlia,
india, Espanha, Canad& e outros, no qual somos 0s (nicos representantes
do Brasil.
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Em 2010, fomos finalistas do Prémio Rio Socio Cultural e, em 2011,
recebemos o Prémio Viva Leitura e outros que corroboram nossa importancia
no cenario cultural da cidade do Rio de Janeiro.

(<http://www.oads.org.br/projeto.php?id=4> Acesso em: 24/05/2019).

Instituto Culturg|
Cidade Viva

Figura 20: Diretora do Centro de Opera Popular de Acari Avamar Pantoja na entrega do Prémio
Cultura 10 no ano de 2006.

Essas parcerias e premiagOes conquistadas pelo projeto ao longo dos anos,
trazem uma legitimacdo em relag&o ao trabalho desenvolvido pelo Centro de Opera
durante a sua trajetoria, pois o reconhecimento através de prémios da um status e
reconhecimento sobre o papel e a importancia que o projeto exerceu durante esse

periodo nesse territorio.

Além das oficinas abordadas, o Centro de Opera atuou também na parte de
formacdo de plateia. Em parceria com o0s colégios da regido, eram realizas
apresentacdes artisticas no projeto, exibicdo de filmes, e distribuicdo de ingressos
para assistir concertos de musica, pecas de teatro, visitas em museus e espacos
culturais e espetaculos de danca. A formacao de plateia também era realizada com

os alunos da instituico.
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Figura 22: Alunos, professores e equipe do Centro de Opera ap0s a apresentacdo da 6pera O
Diletante na Escola de Musica da UFRJ, no ano de 2014.
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Em relacéo ao alcance do projeto em dimensdes territoriais no atendimento ao
publico que o frequentava, a maior parte era do proprio bairro Parque Columbia, onde
estava localizado o Centro de Opera. Conseguiu atingir também pessoas de bairros
vizinhos como: Acari, Coelho Neto, Pavuna e Jardim América. Chegou a ter alunos de
regides mais afastadas como: Campo Grande, Vigario Geral e Bras de Pina por

exemplo.

Sovik (2014) pontua que o surgimento de projetos sociais no Rio de Janeiro,
apareceram com forca nos anos 1990, devido ao processo de democratizacao
governamental instalado, no qual fez entrar em pauta a violéncia policial contra a
populacdo pobre e negra. Além disso, a autora apresenta que a partir de marcos
violentos como a chacinas da Candelaria e de Vigario Geral, levaram a fundacao de
instituicbes como a Casa da Paz, o Viva Rio, e o AfroReggae.

O impacto dos projetos sobre a cena publica nacional vem, em parte, da
reconhecida relacdo entre autorrepresentacdo e capacidade de acdo. Os
depoimentos entusiasmados s@o muitos, de participantes, quadros e
liderancas desses projetos, e fazem sentido. A autoestima pode ndo ser
suficiente, mas é condicdo necesséria para “os de baixo” reconhecerem a
propria capacidade e sentirem a liberdade de agir para mudar as relacdes
sociais. A experimentacdo com novas narrativas sobre si é fundamental para
abrir um espaco no mundo, para “entrar em cena”, como disse certa vez o
teatrélogo e diretor Paul Heritage, experiente protagonista da cena de
projetos socioculturais no Brasil e no Reino Unido. (SOVIK, 2014, p. 174)

Considero que projetos sociais “s&o agdes conjuntas e encadeadas que visam
ao desenvolvimento social, a partir do trabalho com um grupo de pessoas” (FEIJO &
MACEDO, 2012, p. 194). Palavras como autorrepresentacdo e autoestima como
apontado acima, sdo cruciais na abordagem desses trabalhos. Ou seja, 0 objetivo
principal de um projeto social, ndo é apenas formar esse individuo em uma habilidade
técnica ou artistica, mas sim trabalhar e abordar também essas noc¢des perante seus
alunos e frequentadores. No caso do Centro de Opera, a formac&o do aluno que
frequenta o projeto estad pautada para um processo de aprendizado que vise néo
apenas a capacitacdo técnica em uma determinada area artistica, mas também de

uma construcdo do papel desse individuo na sociedade.
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2.2-“Aincertezade um amor, Que mais me faz penar em esperar, Em conduzir-
te um dia, Ao pé do altar”: Patrocinadores, Responsabilidade Social e Politicas

de Cultura

O primeiro apoiador do projeto foi a empresa C&A, através do instituto C&A,
que permaneceu do inicio até o seu encerramento do Centro de Opera com alguma
colaboracéo para a instituicdo. O principal meio de aporte da empresa se deu através
da doacdo de roupas para venda que, através de um bazar, esses produtos eram
vendidos e o dinheiro arrecadado ficava para o projeto. Entre os anos de 2009 e 2011,
além da doacédo de roupas, a companhia colaborou também com um auxilio financeiro

para a manutencdo do COPA.

No ano de 2007, o Centro de Opera conseguiu 0 seu primeiro patrocinio em
edital?t, através da empresa Oi, porém, esse foi um apoio rapido que durou apenas 6
meses. A contribuicdo da empresa proporcionou 0 aumento do niumero de oficinas,
como mencionado na sec¢éo anterior. Com a saida da companhia, no ano de 2008, a
C&A continuou como Unica apoiadora das atividades, o que gerou uma readequacao

na remuneracao dos professores.

Em 2009, as empresas ONS e Ponto Frio patrocinaram o projeto através do
edital de 1SS?? da prefeitura do Rio de Janeiro, além disso, a empresa C&A passou a
colaborar com um aporte financeiro, através do Instituto C&A, além de continuar com
a doacao de roupas para a manutencdo das oficinas durante aquele ano. No ano de
2010, o ONS continuo contribuindo como apoiador do projeto pelo ISS assim como a
C&A.

Em 2011, houve a saida do ONS, o que fez com que apenas a C&A continuasse
como patrocinadora. Porém, no ano de 2012, houve uma mudanca na relacdo do
Centro de Opera com a C&A, que, por uma série de mudancas na estrutura
organizacional da empresa, deixou de colaborar com o projeto através do aporte

financeiro, continuando apenas com a doacao de pecas de roupas, que sofreu uma

21 A empresa Oi, através do Instituto Oi Futuro, realiza desde 2006 a selecdo através de edital, de
patrocinios culturais a serem incentivados pela empresa. O programa a escolha de projetos culturais
aptos para captacao de patrocinio através de Leis de Incentivo para incentivo da empresa.

22 O edital de fomento indireto através da rendncia fiscal de ISS é uma lei de incentivo a cultura que
consiste na destinacdo por parte das empresas de até 20% do Imposto Sobre Servico, para patrocinio
de projetos culturais na cidade do Rio de Janeiro.
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reducdo significativa no repasse das mesmas. Neste ano, um convénio com a

prefeitura da cidade do Rio de Janeiro garantiu o funcionamento das oficinas.

Entretanto, no ano de 2013, por falta de patrocinio, algumas atividades
chegaram a ser suspensas durante alguns meses, pois, apenas no segundo semestre,
o Metré Rio, entrou como patrocinadora do projeto, através novamente do edital de
ISS da prefeitura do municipio. Neste primeiro momento de patrocinio da empresa, a
contribuicdo foi para o funcionamento de todas as oficinas do projeto. Em 2014,
apenas as oficinas da area de musica funcionaram, jA que a verba conseguida foi

através do edital de fomento direto da prefeitura do Rio de Janeiro na linha de musica.

Para 2015, as empresas Duas Aliancas e Technip entraram como
patrocinadores do projeto além de novamente contar com o Metrd Rio como apoiador.
Neste ano também, o Centro de Opera conseguiu o Prémio de A¢bes Locais realizado
pela prefeitura do Rio de Janeiro. No ano de 2016, a empresa Duas Aliancas sinalizou
com a continuidade como patrocinador, porém, por questdes financeiras, o repasse
nao foi realizado e apenas o Metrd Rio continuou como apoiador, 0 que se manteve
também no ano de 2017. Ha de se destacar também que a C&A como ja mencionado
anteriormente, continuo com repasses de roupa para vendas no projeto, porém em
uma escala menor do que a mesma fazia até o ano de 2011. Apresento abaixo, uma

tabela com os patrocinadores ano a ano para melhor compreenséo dos dados.

Tabela 2: Patrocinadores do projeto ano a ano

Ano: Empresas Patrocinadoras:
2000 C&A (Bazar)
2001 C&A (Bazar)
2002 C&A (Bazar)
2003 C&A (Bazar)
2004 C&A (Bazar)
2005 C&A (Bazar)
2006 C&A (Bazar)
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2007

Oi

C&A (Bazar)

2008

C&A (Bazar)

2009

ONS
Ponto Frio
C&A (Bazar)

C&A (Auxilio financeiro)

2010

ONS
C&A (Bazar)

C&A (Auxilio financeiro)

2011

C&A (Bazar)

C&A (Auxilio financeiro)

2012

Convénio com a prefeitura do Rio de

Janeiro

C&A (Bazar)

2013

C&A (Bazar)

MetréRio (2° semestre)

2014

C&A (Bazar)

Fomento Direto (Area de MUsica)

prefeitura do Rio de Janeiro

2015

Technip
2 Aliancas

MetréRio
Edital de A¢des Locais da prefeitura

do Rio de Janeiro
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C&A (Bazar)

MetréRio
2016
C&A (Bazar)
MetréRio
2017

C&A (Bazar)

Figura 23: Apresentacao na estacédo Carioca do metr6 no ano de 2015 como pedido do patrocinador
do Centro de Opera.

Compreendo que ha uma grande dificuldade para se conseguir captar recursos
para se manter ativos para varios projetos culturais, pois a cada ano foi necessario
um grande esforgco para manter o projeto ativo em busca de empresas para a
continuacdo das suas atividades. Porém, um ponto a ser analisado também, é a

relacdo entre as empresas que patrocinam projetos ligados a cultura, pois isso gera
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uma melhora da imagem dessas corporacdes. Sabendo-se que o retorno para quem
patrocina € positivo. A autora Chin Tao-Wu, ao analisar o patrocinio de artes nos
Estados Unidos e Inglaterra, diz que: “ao patrocinar as instituicdes artisticas, as
corporagdes se apresentam como tendo em comum com museus e galerias de arte
um sistema humanista de valores, e assim revestem seus interesses particulares com

um verniz moral universal.” (WU, 2006, p. 148)

Portanto, o patrocinio de projetos esté relacionado também h& um interesse por
parte das empresas que patrocinam, em um retorno de imagem positivo para elas, ou
seja, € uma via de mao dupla, pois, o auxilio financeiro que da para estas instituicoes
€ revertido em uma melhora de imagem por parte da sociedade em relacdo as
empresas. No site do ONS, patrocinador do projeto nos anos de 2009 e 2010,

encontramos o seguinte texto:

Para o ONS, a promogéo artistico-cultural esta intimamente relacionada ao
desenvolvimento social e humano. E pela arte que se perpetuam os valores
essenciais do Homem. Assim, o Operador Nacional busca integrar, de uma
forma muito positiva, sua politica de apoio cultural a dois outros programas:
o Programa de Endomarketing e o Programa de Voluntariado.

Além de adotar como critério a selecdo de projetos com perfil
socioeducacional, o ONS busca, como contrapartida, a garantia do acesso a
arte para seus colaboradores e para as instituicbes assistidas por seus
voluntarios. Com isso, mesmo com recursos reduzidos, consegue multiplicar
o] resultado de seu apoio a projetos culturais.
(http://www.ons.org.br/paginas/sobre-o-ons/responsabilidade-
social/patrocinio-cultural Acesso em: 08 de agosto de 2019)

Ja no site do MetréRio, patrocinador nos anos de 2013, 2015, 2016 e 2017,

temos a seguinte informacéao:

A atuacgédo da area de Responsabilidade Social do MetréRio esté alinhada as
diretrizes do Instituto Invepar, que privilegia trés areas tematicas que
contribuem para o desenvolvimento e a valorizacdo dos territérios
impactados: Educacéo/Cultura, Meio Ambiente e Esporte.

Nossas ac¢des sdo pautadas nas necessidades das comunidades, mapeadas
em um Perfil Socioecondmico, que é atualizado periodicamente.

(https://www.metrorio.com.br/Empresa/ResponsabilidadeSocial?p _interna=1
Acesso em: 08 de agosto de 2019)

Analisando essas informacdes, compreendo que certas empresas através de
um discurso de Responsabilidade Social apoiam projetos ligados a area da cultura.
No Brasil, a responsabilidade social surgiu trazendo como base algumas iniciativas

vindas de movimentos empresariais. Por volta do inicio dos anos de 1960, foi fundado,
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no estado de Sao Paulo, a Associacéo de Dirigentes Cristdos de Empresas (ADCE),
através de um grupo de empresarios, que tinha como objetivo estudar as atividades
econdmicas e sociais do meio empresarial. Assumindo como compromisso o de negar
uma noc¢ao individualista e de lucro como Unicos propdsitos de uma organizagao e
assim, atribuindo uma funcdo social através de dez principios: respeitos éticos,
funcdes sociais, servico a comunidade, lucro como remuneracgao, exigéncias legais,
contribuicao efetiva, respeito aos colaboradores, produtividade para todos, condigbes
motivadoras e abertura ao dialogo (OLIVEIRA, 2005).

Entre 1970 e 1980, houve o surgimento de outros movimentos, no qual
podemos apontar, a Fundacao Instituto de Desenvolvimento Empresarial e Social
(FIDES), que foi criada tendo como base a ADCE, além do Instituto Brasileiro de
Andlises Sociais e Econdmicas (IBASE), esse, que teve como participante Herbert de
Souza, o Betinho?3, que, no inicio, tinha como proposta democratizar a informagéo,
indo além, no qual contribuiu para uma mobilizacdo da sociedade e de empresas em
campanhas como a A¢do da Cidadania contra a Miséria e pela Vida, no ano de 1993,
sendo considerada um marco da aproximacdo de empresarios em relacdo as
guestdes sociais. (OLIVEIRA, 2005)

Além do mais, outras iniciativas ajudaram a fortalecer esse movimento como
por exemplo, o Grupo de Institutos Fundacées e Empresas (GIFE), que foi fundado
em 1995, sendo esse 0 primeiro instituto que transformou o interesse empresarial em
investimento social privado. Todos esses pontos colaboraram para um aumento no
movimento de responsabilidade social no Brasil, porém, como ponto fundamental
também, foi a criacdo do Instituto Ethos de Empresas e Responsabilidade Social, no
ano de 1998, que fez com que esse movimento ganhasse um outro desenho, mais
préoximo ao que ja existia no exterior, por exemplo, sendo baseado na ética, cidadania,

transparéncia e também qualidade das relacdes da empresa.

A responsabilidade social surge como resgate da fungéo social da empresa,
cujos objetivos principais sdo: (a) promover o desenvolvimento humano
sustentavel que, transcende o aspecto ambiental e se estende por outras
areas (social, cultural, econdmica, politica); (b) superar a distancia entre os
objetivos da empresa e os interesses da comunidade, obrigando as empresas

23 Herbert José de Souza (1935-1997), conhecido como Betinho, foi um sociélogo brasileiro e ativista
dos direitos humanos no pais. Fundou no ano de 1993, o projeto “Agéo da Cidadania contra a Fome,
a Miséria e pela Vida” onde arrecadava e distribuia alimentos para a populagéo carente. (Disponivel
em: https://lwww.ebiografia.com/betinho/ Acesso em: 20 de outubro de 2020.)
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a repensarem seu papel e a forma de conduzir seus negécios. No cenario
atual, a concepc¢éao que se tem é de que a pratica empresarial estd muito além
de manter o lucro de seus acionistas. Ela passou a ser responsavel pelo
desenvolvimento da sociedade na qual esta inserida, adotando acdes que
influenciem o bem-estar comum. (OLIVEIRA, 2005, p. 67)

Em relacdo as distingbes entre o que seria uma acao de responsabilidade social
e de filantropia por parte de uma empresa podemos entender como:

No ambito empresarial, uma acdo é considerada de carater filantropico
guando a empresa faz doacdes financeiras a instituicdes, fundaces,
associagdes comunitarias etc. No conceito de responsabilidade social, a
empresa age de forma estratégica, ou seja, sdo tracadas metas para atender
as necessidades sociais, de forma que o lucro da empresa seja garantido,
assim como a satisfacdo dos funcionérios, fornecedores, clientes e o bem-
estar social. H4 um envolvimento, um comprometimento. (OLIVEIRA, 2005,
p. 65-66)

Pensando em alguns apontamentos em relacdo a marketing social, esse pode
ser considerado como um intercambio de valores que néo sao obrigatoriamente fisicos
e nem econbmicos, mas que podem ser, por exemplo, politicos, morais ou sociais, e
esse pode ser utilizado com o propoésito de ideias ou que propiciem bem-estar a
comunidade. Trata-se de uma subdivisdo da area do marketing que vem tendo cada
vez mais destaque nos ultimos anos e, como contrapartida, traz beneficios para as
empresas que exercem e também para a sociedade. Esse beneficio se da, pois a
imagem de uma organizagdo vinculada a uma causa social traz uma grande

visibilidade perante o seu publico e o0 mercado. (LEVEK, 2002)

Héa também varias formas na utilizacdo do marketing social, como, por exemplo:
o marketing de filantropia, que se baseia na doacao realizada por uma empresa a uma
entidade que serd beneficiada; o marketing de campanhas sociais, que veicula
mensagens de interesse publico em embalagens de produtos, atua também na
organizacédo de vendas no qual um determinado percentual ou um dia de vendas seja

destinado para alguma entidade.

Temos também o marketing de patrocinio de projetos sociais, na qual essas
instituicbes atuam como patrocinador ou atuam em parceria com governos no
financiamento de ac¢bes sociais. Além disso, podem atuar também através de

institutos e fundacgdes criadas por essas proprias organiza¢gdes para seus projetos.

Ha o marketing de relacionamento com base em acdes sociais, no qual utiliza

a area de vendas da propria empresa na orientagdo dos clientes como usuérios de
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Servigos sociais; e, por ultimo, o marketing de promocéo social do produto e da marca,
aonde uma organizacao utiliza o nome de alguma entidade ou logotipo de uma
campanha por exemplo, fazendo com que se acrescente valor ao negécio gerando

assim um aumento no numero de vendas. (LEVEK, 2002)

Ao realizar um levantamento sobre o investimento na area de cultura por parte
da secretaria municipal da area pela prefeitura do Rio de Janeiro a partir do ano de
2013, constatei os seguintes valores investidos. No edital de fomento indireto, através
da renuncia fiscal de ISS, a prefeitura disponibilizou, para este ano, o valor de R$
42.922.505,00 (quarenta e dois milhdes, novecentos e vinte e dois mil e quinhentos e
cinco reais) para o patrocinio a projetos nas seguintes areas: artes visuais, artesanato,
audiovisual, bibliotecas, centros culturais, cinema, circo, danga, design, folclore,

fotografia, literatura, moda e museus.

‘Nos editais relativos ao ano de 2014, o valor disponibilizado para o fomento
indireto foi novamente de R$ 42.922.505,00 (quarenta e dois milhées, novecentos e
vinte e dois mil e quinhentos e cinco reais). Além desse valor e em substituicdo aos
antigos programas de fomento direto, a prefeitura langou no ano de 2013, um edital
com valor total de R$ 33.000.000,00 (trinta e trés milhdes de reais), para apoio a
projetos em nove areas (teatro, musica, danca, circo, artes visuais, incentivo a leitura,
publicacdo de estudos e pesquisas, ensaios e obras literarias sobre a cultura,
realizacdo de espetaculos e intervencdes ao ar livre e realizacdo de mostras, festivais,
mercados, feiras e/ou premiagdes culturais), tendo como total investido nesses dois

editais quase 76 milhdes de reais.

No ano de 2015, para o edital de fomento indireto via renuncia fiscal, foi
destinado o valor de R$ 47.955.706,03 (quarenta e sete milhdes, novecentos e
cinquenta e cinco mil, setecentos e seis reais e cinquenta e trés centavos). Em relacao
ao fomento direto foi destinado através do edital o valor de R$ 31.500.000,00 (trinta e
um milhdes e quinhentos mil reais), alcangando um valor de investimento de quase

80 milhdes de reais para a cultura.

Além desses editais, foi publicado também a primeira sele¢éo para o Prémio
de Aclbes Locais, que teve como foco as comemoragdes dos 450 anos da fundacao
da cidade do Rio de Janeiro. Foram contemplados, 85 projetos com uma premiacao

de R$ 40.000,00 (quarenta mil reais) para cada um. O valor total destinado pela
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prefeitura ao prémio foi de R$ 4.000.000,00 (quatro milhdes de reais). O edital foi
destinado a pessoas fisicas e Microempreendedores Individuais (MEI), com a seguinte
divisdo: sessenta e cinco propostas aprovadas para pessoas fisicas e vinte através
de MEI. Vale ressaltar que a premiacdo final para pessoas fisicas contou com o
desconto de Imposto de Renda direto na fonte de 30%, o que fez com que o valor

liguido recebido por pessoa fisica ser de R$ 28.000,00 (vinte e oito mil reais).

Para o ano de 2016, em decorréncia da realizagdo das olimpiadas na cidade,
o edital de A¢bes Locais da prefeitura teve como foco a contratagdo de agentes ou
grupos artisticos para apresentacdo na Programacédo Cultural Cidade Olimpica, com
palcos itinerantes. Com valor de 4 mil reais por apresentacdo, cada agente ou grupo,
poderia realizar até cinco apresentacdes, fazendo com que o valor maximo recebido
no edital fosse de 20 mil reais. O programa contou com o aporte financeiro de R$

2.800.000,00 (dois milhdes e oitocentos mil reais) por parte da prefeitura.

Em relacdo ao edital de fomento indireto, o valor disponibilizado para
patrocinios foi de R$ 53.523.805,20 (cinquenta e trés milhdes, quinhentos e vinte e
trés mil, quinhentos e oitenta e cinco reais e vinte centavos), enquanto que, o aporte
financeiro pela selecdo de fomento direto foi de R$ 24.500.000,00 (vinte e quatro
milhdes e quinhentos mil reais), totalizando pouco mais de 75 milhdes de reais em

apoio.

No edital para o ano de 2017 de patrocinio através de renuncia fiscal, foi
destinada a quantia de R$ 57.288.494,52 (cinquenta e sete milhdes, duzentos e
oitenta e oito mil, quatrocentos e noventa e quatro reais e cinquenta e dois centavos).
Enquanto que, para o edital de fomento direto, foi previsto o valor de R$ 24.800.000,00
(vinte e quatro milhdes e oitocentos mil reais). Porém, essa verba néo foi repassada
aos projetos aprovados, ja que era um ano de troca de gestdo da prefeitura. Eduardo
Paes havia lancado o edital no seu ultimo ano de mandato que seria executado
durante o primeiro ano do novo prefeito Marcelo Crivella. A justificativa para o néao
pagamento foi que o governo anterior ndo havia verbas suficientes para serem
repassadas, deixando a responsabilidade para o préximo governante. Depois de

alguns meses de imbréglio, a nova administracdo decidiu por ndo pagar o edital.

A néo obrigagéo do repasse encontra base para isso no item 2.5 do edital: “A

liberacdo do valor destinado a esse Processo Seletivo esta condicionada a
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disponibilidade orcamentaria e financeira, caracterizando a selecdo como expectativa
de direito do Proponente”. Ou seja, amparados através desse paragrafo, os projetos

aprovados ficaram sem verba.

Este também foi o Ultimo edital de fomento direto lancado pela prefeitura, que,
Nnos anos seguintes, lancaram apenas a selecéo de projetos via renuncia fiscal de ISS,
com os seguintes valores: R$ 55.074.902,80 (cinquenta e cinco milhdes, setenta e
quatro mil, novecentos e dois reais e oitenta centavos) para o ano de 2018; R$
51.728.424,04 (cinquenta e um milhdes, setecentos e vinte e oito mil, quatrocentos e
vinte e quatro reais e quatro centavos) disponiveis para 2019; e R$ 54.699.289,98
(cinquenta e quatro milhdes, seiscentos e noventa e nove mil, duzentos e oitenta e

nove reais e noventa e oito centavos) em 2020.

Esses valores relativos ao programa de fomento indireto via renuncia fiscal,
estdo amparados pela Lei n° 5.553, de 14 de janeiro de 2013, que estabelece que o
valor disponivel para patrocinios seja de no minimo 1% do arrecadado pelo ISS, tendo
como base o ano anterior ao langado pelo edital. Os dados analisados compreendem
a gestao dos prefeitos Eduardo Paes (2013-2016) e Marcelo Crivella (2017-2020),
para entender também quais as politicas de cultura foram pensadas durante esses

anos e quais as formas de investimento nesse campo foram utilizadas.

Quando o investimento principal para a realizacdo de atividades deste
segmento fica direcionada a captacado através de editais de renuncia fiscal, o setor
cultural acaba refém dessas empresas patrocinadoras, pois o poder de decisao para
esses apoios ficam para essas instituicdes. Como o poder da apenas a chancela de
captacdo para um projeto cultural, os mesmos acabam ficando dependentes de
produtores e captadores de recursos. Além do mais, cada organizacao define a forma
na qual o investimento sera realizado, buscando, na maioria das vezes, apoiar
projetos e eventos com um grande potencial de retorno positivo para a imagem das
mesmas, fazendo com que, por muitas vezes, pequenos projetos acabem sem

patrocinio.

Outro ponto a se destacar tem relacdo com as formas da sustentabilidade por
parte de projetos e de uma certa dependéncia que 0s mesmos possuem profissionais
ou empresas que tenham certas habilidades para captagdo de patrocinios. Como

demonstrado por Sovik:
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A sustentabilidade dos projetos é precéaria: sua estrutura depende de
doacdes, financiamentos de curto prazo do Estado ou de grandes
corporagdes e seus programas de responsabilidade e marketing sociais. Para
se manter, muitas vezes, dependem de uma ou outra pessoa que “sabe fazer”
e cuja lideranga é tanto imprescindivel quanto potencialmente autoritaria.
(SOVIK, 2014, p.174)

No caso do Centro de Opera, contou, entre os anos de 2006 e 2009, com a
empresa Baluarte Cultura®*. A mesma atuou na area de producdo e captacédo de
recursos para o projeto, em que conseguiu, no ano de 2007, o primeiro patrocinio via
edital da empresa Oi. No ano de 2010, a Moledo Produc¢des ficou como responsavel
por essa parte de captacdo, enquanto que, entre 2013 e 2017, a OZ Producdes e
Marketing Cultural ficou como encarregada de fazer esse servigo para o Centro de
Opera.

Essa dependéncia também se da pelo fato dos editais de patrocinio na area de
cultura pedirem experiéncias comprovadas dos proponentes, por um periodo minimo,
que geralmente € entre 2 e 3 anos, para participarem desses programas. Além disso,
em geral, os projetos sociais contam com profissionais que tem vontade de fazer, mas
ndo sabem quais sdo os caminhos e meios de como captar recursos para o
desenvolvimento das atividades desses locais. Temos de considerar que ndo se trata
apenas de uma questdo que envolvam patrocinios ou as formas como séo aplicados
atualmente. Refere-se também a uma falta de desenvolvimento de uma politica de
cultura abrangente por parte do poder publico, o que faz com que alguns projetos na
area da cultura sejam interrompidos e encerrem as suas atividades como no caso do

Centro de Opera.

2.3 — “Nao esqueca o pandeiro, Que € pra incrementar, O regional brasileiro”:

Os processos de profissionalizagdo em um projeto social

Nesta ultima se¢do, como discussao central, estard o papel de projetos sociais
em torno de uma profissionalizag&o, apontando também como se dava a remuneracao
da equipe envolvida no projeto. Quando o projeto comecgou, na Escola Municipal

Alexandre de Gusmaéao, contava com quatro professores: dois para as oficinas da area

24 A Baluarte Cultura é uma empresa especializada em consultoria e gestado cultural que tem mais de
90 projetos realizados no Brasil e exterior.
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de musica, um para o teatro e um para danca. Por utilizar a estrutura do colégio, a
prépria equipe da direcdo da escola dava suporte no atendimento aos alunos das

oficinas.

A forma de remuneragéo se deu de diferentes maneiras ao longo dos anos no
Centro de Opera. Num primeiro momento, os professores recebiam através de
pagamento em dinheiro, devido a verba do projeto vir do bazar. A partir de 2007, com
0 primeiro patrocinio por uma lei de incentivo, o método de recebimento mudou, sendo
prestado nota de servico por cada professor e sendo depositado o salério na conta de
cada um. Nesse periodo também, a parte de producéo e captacdo do Centro de Opera

ficou a cargo da Baluarte Cultura.

Em 2008, o Centro de Opera ficou novamente sem patrocinio via lei de
incentivo, 0 que ocasionou novamente no pagamento aos colaboradores em dinheiro
viabilizado pelo bazar. Outra forma de pagamento esteve mais presente entre 2009 e
2012 no projeto através de Recibo de Pagamento Autbnomo (RPA). Neste caso, esse

€ um método de pagamento que garante o pagamento de INSS para o individuo.

A partir de 2012 também, foi sugerida a adocdo do Microempreendedor
Individual (MEI) por parte de cada colaborador do projeto. Caso ndo optasse por essa
forma de recebimento, o outro método era através de emissao de nota no qual era
preciso se associar a uma cooperativa e essa repassava uma nota de servico ao

projeto no nome do professor.

Em relacdo a equipe que trabalhava no projeto no ano de 2017 era composta
por: duas responsaveis pelo bazar, quatro para a parte de secretaria, a diretora do
COPA e sete professores, sendo seis ha area de musica, um para a oficina de pratica
de conjunto (que era eu), um para a oficina de violdo, um para a oficina de percussao,
um para a oficina de cavaquinho, um para a oficina de violino e um que ficava
responsavel tanto pela oficina de contrabaixo elétrico e também de violdo. Além disso,
havia um aluno que era monitor da oficina de violdo e também um professor para as

oficinas de teatro.

Compreendendo esse campo profissional, as manifestacfes culturais e o seu
desenvolvimento, possui uma dindmica particular em relagdo ao seu funcionamento.

Abarcando essas relagfes de trabalho e de outras areas:

84



As profissfes, enquanto ocupacdes reconhecidas oficialmente, se distinguem
em virtude de sua posicao relativamente elevada nas classificagdes da forga
de trabalho. Em parte isso se deve as aspiragGes ou origens de classe de
seus membros, mas ainda mais importante € o tipo de conhecimento e de
habilidade vistos como requisitos para seu trabalho. Como qualquer oficio e
ocupacdo, uma profissdo € uma especializagdo: um conjunto de tarefas
desempenhadas por membros da mesma ocupac¢éo, ou donos do mesmo
oficio. (FREIDSON, 1996, p. 142)

Conforme aborda Leite & Silvestre (2017), a importancia social do meio de
profissionalizacdo pode ser afirmada em torno da profissdo ser compreendida como
sendo uma espécie de ocupacdo que mobiliza recursos sociais e também que a
diferenciam dos demais tipos de trabalho. Assim, a profissdo definida como uma
ocupacao no qual conhecemos oficialmente, diferencia-se pela sua posicao elevada
nas classificacdes de hierarquia ocupacional por causa do tipo de conhecimento e de
habilidade exigidos para seu desempenho.

Em relacdo a isso, podemos definir entdo o profissionalismo através das
circunstancias tipico-ideais no qual possibilita aos profissionais mobilizarem recursos
capazes de controlar o proprio trabalho e, assim, elaborar e aplicar aos assuntos
humanos como a disciplina, o discurso ou 0 campo particular que estes possuem
jurisdicédo (LEITE; SILVESTRE, 2017).

Em sua analise sobre o campo das artes, Bourdieu (2005) compreende que
este possui uma ldgica propria de funcionamento na qual o que € considerado ruim
pode ser visto como bom, como por exemplo o ndo reconhecimento de um artista em
vida, ou a ldgica contrario de que o que € um sucesso de vendas como um livro ou
um disco pode ser visto como ruim. Para o autor, o campo das artes ao mesmo tempo

gue nega e se distancia de uma l6gica de mercado ndo vive sem a existéncia dele.

Em geral os empregos destinados aos profissionais da cultura e das artes,
como 0s musicos, sdo na maioria das vezes precarios. Temos quase sempre uma
fragilidade na relag&o de vinculos para este grupo, no qual os contratos e as condi¢cdes
de trabalho estéo ligadas a uma falta de previsibilidade e também de uma seguranca,

0 que acaba gerando uma certa desvalorizacéo destes profissionais.

Como exemplo a isso, temos a remuneracéo da equipe do Centro de Opera,
pois, como ja mencionado, sobre os métodos de pagamento para a equipe se davam
por MEI, por prestacdo de nota, RPA, ou até mesmo em dinheiro. Essa questéo é

apontada por Requiao (2008):
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A precarizacdo das condicdes de trabalho do musico passa ndo s6 pelas
relages flexiveis de contrato e pela informalidade, como também pelo
trabalho ndo pago que é o trabalho realizado preliminarmente para que
determinado show, gravacdo ou evento possa se realizar. Nesse trabalho
podem ser contabilizadas as horas de estudo para a aprendizagem de uma
peca musical e as horas e 0s recursos gastos em ensaios, por exemplo. No
caso das apresentacfes ao vivo ainda é preciso considerar a chamada
“passagem de som”, momento em que o musico fica a disposicéo do técnico
gue ird operar o equipamento de som, e, no caso das gravacdes, as horas
em que o musico fica disponivel até que toda a parte técnica do estudio esteja
pronta para a gravacdo. Todo esse processo de trabalho vem sendo
desconsiderado, o que significa horas de trabalho ndo remuneradas.
(REQUIAO, 2008, p. 158)

Essas formas de pagamento ocorrem dessa maneira, por ndo gerarem vinculos
empregaticios via Consolidacéo das Leis do Trabalho (CLT). Assim, a contratacao de
mao de obra fica mais flexivel para quem emprega néo gera o pagamento de impostos
e beneficios trabalhistas — como o pagamento de férias e décimo terceiro salario -, e,
de certa forma, ndo dao uma estabilidade para os profissionais da cultura.

Outro ponto que contribui para essa precarizacao tem relacdo com a liberacao
dos patrocinios para os projetos na area da cultural. Por vezes, temos uma demora
no repasse das verbas para os projetos, o que faz com que em muitos momentos 0s
profissionais envolvidos trabalhem sem receber até que sejam liberados os aportes.

Isso demonstra essa instabilidade em relagéo aos trabalhos na area artistica/cultural.

Como central na construcdo de determinados projetos socais, temos a no¢ao
de profissionalizacdo e capacitacdo para seus alunos, em que criam-se processos
para possibilitar esse processo para quem frequenta as atividades. Em uma fala do

antigo diretor artistico do projeto, Caio Cezar, ele aponta:

Meu nome é Caio Cezar, tenho 46 anos, sou diretor artistico do Centro de
Opera Popular de Acari, um projeto que tem seis anos, um projeto que
trabalha com a formacao profissional de jovens para o campo da musica
voltada especificamente para o universo da musica de concerto e da 6pera
popular.

O projeto tem a intencdo de profissionalizagdo e de aproveitamento desses
jovens musicos para criagdo de projetos artisticos. Esse foi isso que a gente
tinha pensado quando a gente comecou 0 projeto eu e a Avamar Pantoja
somos os fundadores. (Caio Cezar — ex-diretor artistico do Centro de Opera
e da AcariOcamerata)

(https://www.youtube.com/watch?v=yrNHOfTYyCQI — Acesso em: 21/06/2020)

Livia de Tommasi (2016), a partir de discussdes sobre a insercao de jovens no

mercado de trabalho, destaca trés pontos:
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1. os jovens reivindicavam o direito a ter um trabalho gratificante e do qual
gostassem. Ou seja, fazer um trabalho que da prazer, que nao seja pura
repeticdo, que mobilize as capacidades e os desejos ndo estd no horizonte
somente das camadas privilegiadas da sociedade.

2. queriam que suas praticas no campo das artes e da cultura — danga, grafite,
capoeira, musica, teatro, poesia — pudessem dar um retorno financeiro. Ou
seja, gostariam de viver do que gostam e sabem fazer.

3. o trabalho formal, com carteira de trabalho assinada, ndo estava no
horizonte da grande maioria, ou seja, ndo era um objetivo, um motivador. Isso
porque, na grande maioria dos casos, ndo existia, em seu entorno, uma
referéncia de trabalhador com carteira assinada. Ao invés, trabalhar “sem
patrao” era um desejo almejado. (TOMMASI, 2016, p. 100-101)

Ja Sovik, faz o seguinte apontamento:

Os projetos sao sujeitos a criticas por somente encenarem a inclusao social,
pois o jovem formado em artes raramente consegue, na vida adulta, ganhar
a vida com o que aprendeu: falta uma institucionaliza¢do e massificacéo das
experiéncias educativas pelas quais passou. (SOVIK, 2014, p.174)

Entendendo essa complexidade do campo cultural e considerando que 0s
sujeitos nele inseridos, experimentam formas diferentes de inser¢do no mundo do
trabalho e, assim, produzem formas diversas de engajamento e organizacdo de sua
luta politica. Ao perguntar para alguns alunos que participaram do projeto se em algum
momento haviam pensado em trabalhar como musico ou na area cultural, separei
duas falas. A primeira vem do ex-aluno Jonas Alencar, que frequentou a oficina de
violdo e fez parte da Orquestra Jovem do Centro de Opera. Atualmente, ele esta

cursando Musica na Unirio.

Ainda enquanto fazia aula no projeto me interessei em fazer faculdade de
musica e iniciar minha carreira como musico, em 2017 foi quando levei a ideia
mais a sério, incentivado por colegas e professores, mas principalmente pelo
meu professor de violdo Sergio Nogueira, que se comprometeu a dar aulas
preparatérias para o vestibular em musica.

(Jonas Alencar — ex-aluno de violao e ex-integrante da Orquestra Jovem)

Analisando a fala dita acima, vemos como o Centro de Opera incentivava 0s
alunos para a inser¢cdo no mercado de trabalho na area da muasica, como no caso do
Jonas. E, também, capacitava-o para que pudesse assim prestar o vestibular para
musica e passar no THE para o ingresso no curso. Ja a ex-aluna Maria de Lourdes,
frequentou as oficinas de flauta e balé, e também fez parte da Orquestra Jovem. Para

ela, a participagéo no projeto foi mais para ocupar o tempo.
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Eu queria ocupar meu tempo entdo comecei a estudar flauta doce porque
uma amiga me chamou e acabei gostando. Logo apds uns anos de flauta
doce, comecei na flauta transversal e acabei indo parar em uma "pratica de
conjunto”, o que foi muito bom no final das contas. Tive muito aprendizado
nesse tempo. Mas iniciei no projeto com o intuito de fazer ballet.

(Maria de Lourdes — ex-aluna de flauta e balé e ex-integrante da Orquestra
Jovem)

Neste caso, temos 0 oposto, a trajetdria percorrida pela aluna, foi pensando em
ocupar um tempo livre que a mesma tinha. Essas percepcdes, sdo apontadas por
Hikiji (2006), em sua analise sobre o projeto Guri, sobre o fazer musical desses jovens
alunos. A primeira trata da musica para “matar o tempo” e a segunda que esta seria

“tudo” nas suas vidas.

Na fala dos jovens que pesquiso, tal transito € percebido no modo como
descrevem os significados do fazer musical: ora ele é um “matar tempo”, ora
representa “tudo” em suas vidas. Jovens que tinham comecado a tocar para
“‘matar o tempo” me contavam que, “com o tempo”, passaram a gostar do
aprendizado e, por fim, ndo conseguiam mais imaginar suas vidas sem a
pratica musical. (HIKIJI, 2006, p. 162)

Essas duas percepcfes da autora sdo interessantes para analisar o contexto
em que os alunos frequentam projetos, pois a primeira relacdo de muasica para matar
0 tempo esta ligada a um tempo ocioso por parte desses jovens no qual o aluno se
matricula apenas para passar um periodo que ele estaria sem nenhuma atividade para
fazer em sua casa e se ocupa com as aulas de musica. A segunda de que a musica
seria tudo na sua vida ja caminha mais para uma ideia de aprendizado para uma

profissionalizacao.

As falas acima ddo uma nocao desses dois alcances de um projeto social, como
o caso do Centro de Opera Popular de Acari. No caso do aluno Jonas Alencar, o
projeto com suas oficinas deu o suporte na sua capacitacdo para que o0 aluno
conseguisse ingressar no curso de Musica, que necessita de Teste de Habilidade

Especifica (THE) para o ingresso. Como cita o trecho da reportagem abaixo:

Durante um ano, o estudante Jonas Alencar, de 21 anos, estabeleceu uma
rotina intensa de estudos para o vestibular de Mdusica da Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio). Na hora do teste de habilidade
especifica, sabia exatamente o que fazer, pois teve aulas preparatorias para
a prova. E ele ndo gastou um centavo, dinheiro que n&o teria mesmo de onde
tirar. O jovem foi preparado integralmente pelo Centro de Opera Popular de
Acari. O resultado foi quase perfeito: em trés testes, tirou duas notas dez e
uma 9,4.
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(https://extra.globo.com/noticias/rio/centro-de-opera-popular-de-acari-fecha-
por-falta-de-patrocinio-22741379.html) Acesso em: 22 de abril de 2019

Figura 24: O aluno Jonas Alencar durante apresentacdo no ano de 2017.

Da mesma maneira que a formacdo dos alunos pode levar a uma
profissionalizacdo para o campo das artes, ha também a percepcao dessa insercao

na propria escola enquanto monitor e posteriormente como professor.

A profissionaliza¢do também pode acontecer dentro da prépria escola, o bom
aluno pode se tornar monitor da Escola Portatil de Musica. Como monitor ele
comeca a viver, pelo menos em parte, profissionalmente da musica e fica
mais facil, a partir dai, escolher a muasica como profissdo. (FRYDBERG, 2011,
p. 145)

Assim como no caso da Escola Portéatil de Musica, o Centro de Opera Popular
de Acari, passou por um processo semelhante na questado da profissionalizacao dos
alunos. Primeiro com os musicos integrantes do grupo AcariOcamerata, que, além de
representar o projeto em suas apresentacoes, se tornaram professores do projeto, em
que foram formados como musicos e, aos poucos, cada integrante foi ingressando

como professor da instituigc&o.
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Eu entrei aqui ndo sabendo o que era partitura mais ou menos praticamente
ndo sabia 0 que era a musica que eu toco violdo aqui eu vou ser professor
agora o engracado é que eu ndo sabia tocar nada, hoje sim ja evolui ja vou
comecar a dar aula agora eu sempre gostei muito de musica eu vou ta tendo
essa oportunidade agora com o projeto e hoje eu me sinto mais realizado
vamos dizer assim porque eu té (sic) fazendo a musica porque eu gosto que
€ 0 que eu realmente quero seguir para o resto da vida. (Davi Menezes)

(https://www.youtube.com/watch?v=yrNHOfTYyCQI — Acesso em: 21/06/2020)

No caso acima, demonstra o processo de formacgao desse aluno, que chegou
ao projeto sem nenhum dominio técnico sobre o instrumento e sobre musica, e aos
poucos, foi se desenvolvendo até virar professor. Na fala a seguir, podemos perceber
como o Centro de Opera € visto por esse integrante, apresentando o projeto como um

espaco de formacdo e insercao desses participantes no mercado de trabalho.

Eu acho que eu acho que o grande diferencial né do projeto, é a proposta que
ele tem né que ele ndo sé forma os musicos, mas além disso ele ja da a
chance de ele entrar no mercado de trabalho que é coisa que as outras
escolas nao fazem. (Edmilson Abreu)

(https://www.youtube.com/watch?v=yrNHQfTyCOQI — Acesso em: 21/06/2020)

A partir desses apontamentos, compreendo que projetos sociais tém uma
premissa de serem além de espacos de aprendizagem para esses jovens, serem
espacos de profissionalizacdo para os mesmos, no qual, a partir do ensino seja de
uma atividade, seja ela artistica ou ndo, capacitarem esse publico para o mercado de
trabalho. Como por exemplo, a formacéo do grupo AcariOcamerata, que fez com que
esses musicos participassem de diversos festivais de musica e também virassem

professores do projeto.

Podemos considerar que foi uma premissa do projeto, essa formacao de
alunos. Da equipe de professores do ultimo ano de atividade do projeto (7 professores
e 1 monitor), no ano de 2017, apenas dois - a professora de violino e o professor de
teatro - ndo foram alunos do projeto, todos os demais, passaram pelas oficinas do

Centro de Opera como alunos.
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CAPITULO 3 — “DESAFIANDO NOTAS NUM DUELO DE BAMBAS, NUM CHORO
DE QUINTAL, OU NUMA RODA-DE-SAMBA, MANDA PRA MIM, O SETE-
CORDAS, O BUMBO E O TAMBORIM”: UMA ANALISE SOBRE CULTURA,
TERRITORIO E TERCEIRO SETOR NO CENTRO DE OPERA POPULAR DE ACARI

Neste terceiro capitulo, a discussdo central sera uma analise sobre a
construcdo de projetos sociais e seus discursos. Apresentam-se entrevistas
realizadas com a diretora do projeto, com alguns ex-alunos e ex-professores e
também com reportagens e também videos com uma visdo sobre a trajetoria do

Centro de Opera Popular de Acari ao longo dos anos.

Num primeiro momento, numa analise sobre o conceito de cultura, trazemos
multiplas visdes desse termo e como projetos sociais, como o caso do Centro de
Opera Popular de Acari, vdo se pautar em uma viséo salvacionista para a constru¢éo
dessas instituicdes. Posteriormente, a discusséo serd sobre as ideias de territorio e

de territorialidade e como isso se aplica no projeto.

E, por ultimo, uma andlise sobre as ONGs e Terceiro Setor, trazendo alguns

apontamentos e visdes sobre a construcdo de projetos sociais.

3.1 - “E havia para as grandes confissdes dos coracgdes, os tangos de Ernesto
Nazareth.” Resisténcia ou salvacdo? Uma andlise do conceito de cultura em

torno de projetos sociais.

Nesta primeira secao, irei abordar a relagcéo sobre a criacao de projetos sociais
através de duas perspectivas. A primeira, através de um viés salvacionista, e a
segunda, como espacos de resisténcia. Centrados no conceito de cultura, a criacéo
de projetos sociais passa em parte, através de seus discursos, uma certa visao
salvacionista. E como se os moradores dessas regides precisassem de uma iniciativa
que venha para “salvar” a vida de jovens, por vezes, através da arte e do esporte.

Entdo, que nocao de cultura é essa que esta sendo abordada?

Um conceito com multiplos sentidos e disputas, esse € o termo cultura,

podendo ser apontado como caracteristico do interesse multidisciplinar de diversas
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areas de estudo. Clifford Geertz (2008) considera a cultura como redes de significacao
em que a humanidade esta envolta. Raymond Williams (2000) entende a cultura como
0 processo significante através do qual uma ordem social € comunicada, reproduzida,
experimentada e explorada. Além disso, para o autor, 0 termo contém em si mesmo
uma tensao entre produzir e ser produzido. Portanto, podemos compreender a cultura
COMO Processos sociais, nos quais acontecem embates e negociacdes, que sentidos
e valores sdo construidos, atribuidos, vivenciados socialmente, sendo que os sentidos
e significados nédo estdo dados, sendo constantemente disputados (EAGLETON,
2003).

A concepcao de cultura estd sempre em disputa, sem perder seu lugar
caracteristica, e principalmente por ocupar um lugar central no mundo
contemporaneo. Para Hall (1997), a cultura assume uma funcgéo de centralidade, pois,
apesar de nem tudo se reduzir a cultura, tudo € atravessado por ela, ja que cultura
producado de sentido. Ao discutir a visdo dos Estudos Culturais em torno do conceito
de cultura, a autora Maria Elisa Cevasco (2001) aponta dois paradigmas. O primeiro
seria o culturalista, que entende a cultura como um todo social, um instrumento de
descoberta, interpretacdo e luta social, jA o segundo, o estruturalista, busca, na

cultura, uma manifestacdo de dados estruturais de uma sociedade.

Ana Enne (2012) analisa a relacdo entre cultura e politica nas ONGs. Ela
discorre sobre as disputas acerca da ideia de cultura e sobre sua atribuicdo de sentido.
Compreende que o lugar da cultura para a construcdo das estratégias politicas em
dois momentos distintos: o primeiro nos anos 1980 e 1990, quando existiam diversas
“casas de cultura” na regido e o segundo momento entre os anos de 2000 e 2010,
guando esses espacos desapareceram ou foram readaptados através de ONGs. Para
a autora, o fio condutor nessas relacdes esta na centralidade da categoria cultura,
conforme nos diz Hall: “a expressao ‘centralidade da cultura’ indica aqui a forma como
a cultura penetra em cada recanto da vida social contemporanea, fazendo proliferar

ambientes secundarios, mediando tudo” (HALL, 1997, p. 22).

Hall (2003), ao abordar os processos de luta e de resisténcia na cultura popular
em comparacao a cultura dominante, busca estabelecer a discusséo através de uma
perspectiva de totalidade contraditéria. Além disso, as praticas populares se
desenvolvem em meio aos embates e tensées com as praticas, costumes e valores

dos grupos dominantes. Assim, para superar os sentidos que privilegiam a cultura
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dominante, tem, na ampliacdo dos conceitos de cultura e de memdria, uma
fundamental importancia: para que deem conta da subjetividade e das estruturas

sociais.

Creio que h& uma luta continua e necessariamente irregular e desigual, por
parte da cultura dominante, no sentido de desorganizar e reorganizar
constantemente a cultura popular; para cerca-la e confinar suas definicGes e
formas dentro de uma gama mais abrangente de formas dominantes. Ha
pontos de resisténcia e também momentos de superacao. (HALL, 2003, p.
255)

Logo, ndo ha uma cultura popular separada das relacdes sociais e nem
meramente como um reflexo da cultura dominante. Entendendo entdo a cultura
popular como um campo de disputas por praticas, comportamentos e valores,
podemos perceber que esses embates se ddo em diferentes niveis, compreendendo

desde o micro até a luta de classes (HALL, 2003).

Em relacéo aos projetos sociais, pode-se perceber que essa visao mais elitista
do termo cultura tem grande reverberacdo nesses espacos, pois ha a difusdo desse
pensamento ndo apenas nos gestores dessas instituicdes, mas também por parte de
moradores dessas regides, que repudiam por muitas vezes a cultura da favela. Porém,
ha também uma visdo de acessar lugares e elementos que vém sendo dados como

parte de uma elite e ndo alcancadas por uma classe popular.

Em uma fala sobre a importancia do projeto para o bairro, a diretora Avamar

Pantoja pontua o seguinte:

Eu acredito que seja muito importante até mesmo porque [...] ndo existem
outros projetos parecidos, pelo menos nas proximidades, no entorno do
projeto. Segundo, porque é uma forma da [...] classe operaria estar atingindo
uma coisa que foi posta como elite, pra elite durante muito tempo. Entéo, eu
acho que a importancia é essa: oportunizar as pessoas que descubram os
seus dons, independente da classe econdmica que elas pertencam, porque
nés temos alunos aqui que sdo alunos da classe trabalhadora e temos
pessoas que sdo filhos de empresarios que estudam no préprio projeto, entdo
acho que o que é fundamental é essa oportunidade e essa convivéncia entre
todos, acho que isso é importante. (Informacdo verbal, Avamar Pantoja,
diretora)?®

Ao mesmo tempo, aparece essa nogdo de que “ndo existem outros projetos
parecidos” e também a de “oportunizar as pessoas que descubram os seus dons”.

Temos também, na fala acima, a viséo por parte da diretora de que a “classe operaria

25 Comunicagdo pessoal ao autor em 24 de junho de 2015, no Centro de Opera Popular de Acari.

93



estar atingindo uma coisa que foi posta como elite, para elite durante muito tempo”,
que € a ocupacgdo de espacgos ou de areas que antes estavam postos apenas para
uma determinada classe ou regides e que passa a ser acessada por esses Novos

sujeitos.

Pensando nas definicdes sobre juventude, vemos como essa noc¢éao foi sendo
aplicado de diversas formas ao longo do tempo e que possui caracteristicas culturais
proprias, sendo considerado como um momento preparatério para a vida adulta e
também como uma etapa problemética da vida (CARA; GAUTO, 2007). Temos, assim,
a concepcdo de duas visbes: a primeira, que trata a condicdo juvenil como um
momento de aprendizado e formacdo. J& na segunda definicdo, temos a relacdo do
jovem como vitimas de problemas sociais e que ameacam a ordem, e, a partir deste
ponto de vista, que projetos sociais vao se pautar para pensar nas suas acgdes e
atividades, ocupando o tempo ocioso desses agentes com atividades culturais e de
formacdo para que os mesmos nao se envolvam com o mundo da criminalidade e do

tréfico de drogas.

Em termos quantitativos e relativos, todas essas questdes encontram na
juventude o grupo etario mais vulneravel da populagéo, tornando os jovens
as mais comuns vitimas desses problemas sociais. Contudo, as estratégias
metodoldgicas dos supracitados projetos e agfes de saude e seguranca
publica estdo fundamentadas em uma concepg¢do do comportamento juvenil
como uma espécie de comportamento de risco, 0 que — mesmo nao sendo
uma perspectiva assumida— denota o carater antiquado e equivocado dessa
corrente interpretativa, que acaba por colaborar com a estigmatizacéo da fase
juvenil. (CARA; GAUTO, 2007, p. 172)

Ao abordar esse jovem como um ser vulneravel da populagéo e que assim sao
as vitimas de problemas sociais, vai de encontro aos discursos produzidos por
projetos sociais. Essas falas sobre a fungdo dessas instituicdes sao pautadas na
melhora da autoestima por esses alunos serem considerados “carentes”. A autora
Rose Hikiji (2005) aponta essa no¢ao em sua pesquisa na qual ela reproduz um trecho
de uma fala do entdo secretario de cultura de S&o Paulo na abertura de uma

apresentacao de jovens do projeto Guri.

Estdo neste palco meninos e meninas que, por meio da musica, descobriram
gue podem fazer algo bom. S&o criancas e jovens carentes, internos da
Febem, que estdo recuperando sua autoestima ao aprender um instrumento,
tocar em uma orquestra. Soubemos, por exemplo, que diminuiu o nimero de
fugas na Febem depois que o projeto comecou...

Olhei para a Alessandra (a spalla), para o Valdir (o concertino), para outras
criangas e jovens que conheci no pélo e nos ensaios. Postura e expressao
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facial inalteradas, ao ouvir as palavras do apresentador. Como estariam se
sentindo sendo identificados — pela indiferenciacdo — como “internos da
Febem” ou “menores carentes”? [...] Mas algo nos olhares dos meus colegas
de palco indicava que eu ndo era a Unica a nao se enxergar na imagem que
o0 apresentador projetava sobre nds. (HIKIJI, 2005, p. 157)

A palavra “carente”, muitas vezes, quando é utilizada para se referir a
moradores de regides periféricas, traz em si um certo julgamento de valor, reforcando
por vezes 0s estereotipos sobre a periferia. Trabalhando pelo viés da falta, ou seja,
de algo que esta incompleto na formacéo desses sujeitos ou de territorios. Em relacao
aos discursos produzidos também pela midia, apresento o titulo de duas reportagens:
“Lugar popular, misica erudita™® (O GLOBO, 2007) e “Ligdes de musica e cidadania
em Acari’?’ (JORNAL DO BRASIL, 2006).

Ressalto também esses trechos de matérias sobre o papel da formacédo do
Centro de Opera: “O projeto surgiu para ocupar criangas e jovens da regido. O rapido
progresso dos musicos, no entanto, fez com que o lado artistico se tornasse tdo ou
mais importante que o social’® (JB, 2006) e “Resultado de projeto social desenvolvido
em Acari, periferia do Rio de Janeiro, congrega jovens artistas aos quais foram dadas
oportunidades de estudo, aprendizado e desenvolvimento humano e cidadio”?°.
(CORREIO BRASILIENSE, 2008)

Ao ressaltar certas palavras e frases, ha também algumas rotulacdes sobre o
trabalho desenvolvido pelo Centro de Opera. Por exemplo: “lugar popular’ faz um
trocadilho tanto pelo nome do projeto quanto pela sua regido e “musica erudita”, afirma
qual género musical é aprendido no espaco. Ja, nas falas “ligbes de musica e
cidadania” e “foram dadas oportunidades de estudo, aprendizado e desenvolvimento
humano e cidadao”, enfatiza-se que, além do desenvolvimento das atividades

musicais recebidas pelos alunos, é ensinado também acfes de cidadania para os

26 Disponivel em: https://acervo.oglobo.globo.com/consulta-ao-
acervo/?navegacaoPorData=200020070909. Acesso em: 08 de maio de 2020.

27 Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/030015_12/179652. Acesso em 25 de agosto de
2020.

28 |bid.

29 Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/028274 _05/186992. Acesso em 25 de agosto de
2020.
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mesmos. Como se criancas e jovens da regido nao tivessem acesso a essas nocoes

nesse territorio.

Esses termos enaltecem n&o apenas a no¢do de uma formacgéo musical, mas
também, atrelada a uma noc¢ao de cidadania, ressalta sempre o trabalho desenvolvido
com esses jovens, ocupando o tempo desses agentes e também as oportunidades de
aprendizado e o papel da formacéo do projeto para um desenvolvimento humano e
cidaddo. Ao pensar nessa noc¢do de pertencimento e de reconhecimento através da
cultura, h4 de se pontuar também o viés "salvacionista" (TOMMASI, 2015), que
compreende que a insercdo de um projeto social em areas “consideradas” carentes
de uma cidade ou de regides de baixo poder econdmico, serve como uma “salvacao”
para esses lugares. Isso devido a altos indices de violéncia em diversos momentos.
Essas instituicbes assumem um papel de proporcionar aos jovens o poder de ocupar
0 tempo ocioso com atividades culturais e assim que 0 mesmo ndo entre para o mundo

do crime.

Se a cultura [...] assume funcdes “salvificas”, essas podem ser colocadas a
servi¢co da “salvagao” dos sujeitos-problema que corporificam, no imaginério
social, o0 medo da violéncia: os jovens negros moradores das regides
periféricas, em particular, no Rio de Janeiro, das favelas. Assim, a partir dos
anos 90, projetos empreendidos por organizacbes governamentais se
propdem a oferecer a esses jovens, como “alternativas ao trafico”, cursos de
formacdo (ou melhor, de “capacitagdo”) no ambito de um indiferenciado
campo da “arte e cultura”: video, danca, musica, grafite, teatro. Um conjunto
variado de projetos, agentes, praticas que conformam o que chamei de
dispositivo “arte e cultura®’, substitui os tradicionais cursos de
“profissionalizagéo”, com o intuito de “ocupar o tempo ocioso” e “disputar com
o trafico” os jovens para que eles se tornem “trabalhadores” e ndo “bandidos”.
(TOMMASI, 2015, p. 106)

Yudice (2006) entende que a cultura é um recurso e que esta, além de gerar,
atrai investimentos, cuja distribuicdo e utilizacdo, seja para o desenvolvimento
econdbmico e turistico, seja para as industrias culturais ou novas industrias
dependentes da propriedade intelectual, mostra-se como fonte inesgotavel. “Melhorar
a educacéo, abrandar a rixa racial, ajudar a reverter a deterioracdo urbana através do
turismo cultural, criar empregos, diminuir a criminalidade (...) os artistas estdo sendo
levados a gerenciar o social” (YUDICE, 2006, p. 29). Para o autor, 0 envolvimento
desses artistas em projetos sociais se da devido a crise do estado social, isto €, da

falta de investimento de recursos publicos em programas sociais.
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Entdo, o questionamento que aparece €é: o que deve ser feito em relacédo a essa
abordagem, pois, creio que ndo podemos reproduzir e replicar apenas essas falas ja
consagradas. Acredito que possa haver um equilibrio entre essas falas, por entender
gue sim esses espacos vém levando uma cultura de fora para essas regiées com o
objetivo de salvacdo para esses jovens e suas familias, por entender que se tratam
de territdrios violentos e esquecidos pelo poder publico. Porém, falta a no¢cao também
de que séo lugares que tem sim uma cultura rica e pulsante, que é a cultura urbana,

onde temos expressdes como o funk, que é constantemente discriminado.

Entendo que, para além dessa nocao salvacionista, se tratam também de
espacos de resisténcia, no qual, suscitam para esses agentes, a possibilidade de
disputas de areas que antes estavam dispostas apenas para determinadas pessoas,
classes e territorios da cidade. Porém, considero que existe uma tensao sobre 0s usos
e discursos, onde essa visdo salvacionista relacionada a uma ideia de cultura como
recurso (YUDICE, 2006), ou seja, utilizando-a como meio, como no caso do Centro

de Opera Popular de Acari.

O trabalho desenvolvido por esses jovens passa a ser um modelo para 0s
demais alunos, criando uma espécie de “referencial positivo”. Essa nocdo é
apresentada em uma matéria do jornal O Globo do ano de 2011 sobre uma
apresentacao que aconteceu na Cidade das Criancas, em Santa Cruz, Zona Oeste da
cidade do Rio de Janeiro, trazendo o seguinte subtitulo: “Alunos vao incentivar
moradores”. Durante a mesma reportagem, é abordado mais adiante a perspectiva da
diretora do projeto sobre a apresentacdo: “Nossa apresentacéo no festival e na Zona
Oeste € muito importante para a criacdo de referenciais positivos. Eles (os alunos do
projeto) tém a funcdo social de mostrar as outras pessoas que € possivel fazer - explica
Avamar Pantoja, a coordenadora geral do Centro de Opera Popular de Acari”. Por fim,
h& o seguinte depoimento: “A gente mostra que a épera, a musica e a arte em geral
estdo ai para todo mundo. A Zona Norte e a Zona Oeste ndo podem ficar fora desse
circuito” 3. (O GLOBO, 2011.)

30 Disponivel em: https://acervo.oglobo.globo.com/consulta-ao-
acervo/?navegacaoPorData=201020111112. Acesso em: 08 de maio de 2020.
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Figura 25: Alunos do Centro de Opera apds a apresentacéo no Festival Villa-Lobos no ano de 2011.

O papel desenvolvido por esses alunos passa também por uma apreensdo dos
mesmos dessa atribuicdo. Entender que, ao se apresentar em determinados espacos
e para determinados publicos, os musicos passam a exercer uma funcao social perante
0s seus espectadores. O Centro de Opera, como abordado no capitulo anterior, atuava
também em uma formacéo de plateia, com apresentacdes para as escolas do entorno

e também em outros espacos, conforme convites que aconteciam.
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Figura 26: Apresentacdo em evento realizado pelo Instituto Oscar Clark no ano de 2011.

Figura 27: Apresentacdo da Orquestra Jovem na Camara Municipal de Vereadores de Duque de
Caxias no ano de 2011 no evento Crack N&o! O barato é viver.

A visdo desse referencial é percebida também em relacdo ao local que a
apresentacgéo iria ser realizada, ressaltando que “A Zona Norte e a Zona Oeste nao
podem ficar fora desse circuito”. A apresentacdo que aparece aqui citada se deu no

Festival Villa-Lobos no ano de 2011. O local escolhido pela organizagdo para a
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realizac&o do evento do Centro de Opera foi a Cidade das Criancas Leonel Brizola em

Santa Cruz.

Ao mesmo tempo em que salvar esses lugares estdo intrinsecamente nesses
discursos néo apenas por parte de idealizadores de projetos sociais. Essas falas sao
reverberadas pelos alunos e pelos familiares. Porém sdo manifestacbes que
encontram eco também na midia institucionalizada, como demonstrado
anteriormente. Creio que, por se tratar de territérios com altos indices de violéncia e
que sao por vezes esquecidos pelo poder publico, quando aparecem iniciativas como
a do Centro de Opera, tém seu trabalho legitimados por passarem a serem

consideradas uma “referéncia positiva” na regiao.

3.2 — “Improvisando nesse samba-choro, Vou aprendendo assim a envolver”:

Acari ou Parque Columbia? As relacdes territoriais em torno do Centro de Opera

A regido que envolve o projeto possui indice de Desenvolvimento Humano da
area é aferido junto ao bairro de Acari. Neste caso, dados do censo do IBGE do ano
2000 apontam que os bairros Acari/Parque Columbia apresentam um IDH de 0,720,
ocupando a posicado numero 124 de um total de 126 bairros listados no Rio de Janeiro,
ficando a frente apenas de Costa Barros e do Complexo do Alemao, tendo ja estado
com o pior indice de todo o municipio no Censo anterior. Ou seja, na época do inicio
do projeto, se tratava do bairro com o pior IDH da cidade. Porém, dados do indice de
Desenvolvimento Social, também do ano 2000, tendo a afericdo dos dois bairros
separadas, aponta o bairro a regido do Parque Columbia com 0,522, na posicdo 127,
enquanto a regiao de Acari tem seu indice em 0,443, na 153 colocagédo de um total de
158 bairros analisados.

As disputas em torno de um territdrio sdo mdultiplas. Como por exemplo, ao
tratar das aproximagfes e afastamentos em torno de um lugar, como, em relacdo as
afirmacdes e negacdes em torno de uma regido, o questionamento que surge é: por
que trazer o nome Acari € ndo o Parque Coliumbia no projeto? Em realizagdo de um

mapeamento cultural da regido de Acari, Facina (2014) traz:

Situada no Parque Columbia, area fronteirica entre os bairros de Acari e da
Pavuna, territério que nenhum dos moradores da favela de Acari com que
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tivemos contato durante o trabalho de campo identificou como pertencente,
caracterizando o bairro como o de menor IDH da cidade e contando a histéria
da Favela. (FACINA, 2014, p. 51.)

A negacéo e o ndo reconhecimento a um determinado territério ou regido esta
relacionada a alguns fatores, nao apenas de localizagcdo. Como, por exemplo, a fac¢éao
gue domina o trafico dessas localidades. Dependendo de qual for, fica “proibido” ou &
delimitada a circulagdo de moradores em certos espac¢os. No caso da favela de Acari,
tem dominio da fac¢éo Terceiro Comando Puro (TCP), enquanto que o bairro Parque
Columbia, da Amigos dos Amigos (ADA), que € a mesma que domina a regido do

Complexo da Pedreira.

Ao longo dos anos, a regido de Acari € noticiada quase sempre pela questao
da violéncia e nao pelas manifestacfes culturais da regido perante a midia
institucionalizada. Entdo, ao associar o nome a esse territério, o projeto traz para si
toda a histéria do bairro e deste espaco, que € mais conhecida do que a regido do
Parque Columbia, ja que um projeto social em uma area que carrega em sua histéria
uma memoria de violéncia traz para si uma legitimacdo acerca do trabalho

desenvolvido.

Para Haesbaert (2014), o conceito de espaco possui, pelo menos, duas formas
de abordagem: a primeira como espaco absoluto, no qual ndo depende da existéncia
de objetos, ou de outro espaco, e a segunda como espaco relativo. Além disso, o autor
discute a categoria territério e seus desmembramentos contemporaneos, mostrando
0S processos que abrangem as des/relterritorializacbes e as multi e
transterritorialidades. Nas suas analises, ele examina também o entrelacamento entre

territorializacdo e desterritorializacao, territorialidade e identidade.

A origem da palavra territério nasce com uma dupla conotagédo, material e
simbdlica (HAESBAERT, 2014). Isso porque esta ligada tanto a uma ideia de terra-
territorium, quanto de terra-territor (terror, aterrorizar). A partir de uma perspectiva
gramsciana, Haesbaert utiliza a ideia de paradigma territorial hegemoénico, onde o
territorio € um substrato a ser explorado, admitindo uma conotag&o material/funcional
versus paradigma territorial contra hegemaonico, no qual o territério adquire conotacao
simbdlica, sendo densificado pelas multiplas relagdes socioculturais. Para Raffestin
(1993, p. 153), quando se dialoga sobre territdrio, apresenta-se sempre “uma

referéncia implicita a nocdo de limite que, mesmo néo sendo tracado, como em geral
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ocorre, exprime a relagdo que um grupo mantém com uma por¢éo do espacgo. A acao
desse grupo gera, de imediato, a delimitagcdo”. Podemos entéo afirmar que o territorio
resulta da relacdo da humanidade com o seu espacgo, representando assim a nossa
identidade.

Contudo, tais relacbes exercidas sobre o territdrio sdo protagonizadas pelos
sujeitos - diversos grupos sociais, o Estado, empresas privadas - que através de suas
praticas configuram e reconfiguram constantemente o espac¢o no qual estéo inseridos.
Essas configuragbes se déo a partir da territorialidade, que seria a relagéo entre os
sujeitos e o territorio. Nesse sentido, a territorialidade “esta intimamente ligada ao
modo como as pessoas utilizam a terra, como elas préprias se organizam no espago
e como dao significado ao lugar” (HAESBAERT, 2014, p. 59). A territorialidade entao
pode ser entendida como uma manifestagdo entre o homem e o espaco, sendo
também o resultado do uso e da apropriacdo de um lugar pelo qual uma pessoa é
capaz de se identificar (RAFFESTIN, 1993).

Complexificando as relagdes nessas regides, Valladares (2005),apresenta uma
critica por parte dos pesquisadores que realizavam estudos que geravam ou se
sustentavam em consensos no que a autora chama de “verdadeiros dogmas’.
Explicita que esse novo cenario proporcionou uma um resultado ambivalente, pois,
por um lado, fez com que as favelas parassem de serem rotuladas como responsaveis
pelas mazelas urbanas. Porém, no entanto, contribuiu para a permanéncia desses
dogmas, em relacdo aos pressupostos compartilhados, mas nao explicitados e nem

discutidos por pesquisadores.

O primeiro dogma trata da especificidade da favela, estando relacionado a:

O que todos afirmam € a forte identidade desses espacos, marcados nao
apenas por uma geografia prépria, mas também pelo estatuto da ilegalidade
da ocupacéo do solo, pela obstinacdo de seus moradores em permanecer na
favela [...] e por um modo de vida cotidiano diferente, capaz de garantir a sua
identidade. (VALLADARES, 2005, p. 150)

Ja o segundo dogma esta relacionado a uma ideia de que os territorios da

favela seriam o l6cus da pobreza na cidade.

Elegendo a favela como territério privilegiado para o estudo da pobreza e das
desigualdades sociais, 0os pesquisadores ndo hesitam quando se trata de
estudar os pobres: vdo para a favela. Mostram, assim, sua adesdo a esse
dogma, ao mesmo tempo em que contribuem para o seu fortalecimento. Para
a favela séo enviados estudantes e assistentes de pesquisa, pois o
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pressuposto é incontestavel: a favela é o lugar de residéncia dos pobres, 0
espaco popular por exceléncia. Transformada em campo, nela sdo estudados
todos os fendmenos associados a pobreza e ao universo popular: violéncia,
religido, salde, politica, associativismo, setor informal, musica, mulheres,
criangas, jovens, educacao, evasao escolar, etc. em suma, enquanto territorio
da pobreza a favela passou a simbolizar o territério dos problemas sociais,
numa associagdo do espaco fisico ao tecido social. (VALLADARES, 2005,
p.151)

O ultimo dogma se remete a unidade da favela. Apresentando como as favelas
séo pensadas e representadas, na academia, no cinema e no plano politico, como
homogéneas, como “a favela”. Assim, acaba sendo negada a heterogeneidade interna
de cada favela, fazendo com que a unidade que representariam no ambiente da
cidade passaria a interessar aos politicos. A singularidade passaria a ser tomada

como secundaria nas andlises e nas politicas publicas. (VALLADARES, 2005)

O imaginério sobre certas regides da cidade que estdo relacionadas a violéncia
estd muito presente, principalmente por causa da midia institucionalizada, em que,
através de programas de TV e de jornais, por exemplo, reforca esse estereétipo de
um territdrio violento e segregador. Em pesquisa realizada por Ana Enne (2004) sobre
o imaginario da baixada fluminense, a partir da visdo de reportagens de quatro jornais

impressos, considerando que:

A opgéo por trabalhar-se com a grande imprensa carioca pode ser creditada
a intencado de se perceber como esta sendo construida, para 0 senso comum
metropolitano, para um publico de largo alcance (e ndo somente residente na
Baixada), as multiplas imagens acerca deste espa¢o geogréfico e social.
(ENNE, 2004, p. 2)

No trabalho da autora, o objetivo central € de se pensar como essas imagens
sdo construidas sobre a Baixada, que, na sua maioria, sdo associadas a violéncia — e
posteriormente, mescladas por uma visdo mais positiva — carregam em si, uma linha
sensacionalista. Com relacdo a esse discurso, trago abaixo, alguns trechos de
reportagens publicadas relacionadas ao projeto, como, por exemplo, no video
AcariOcamerata na TVRIO, na plataforma Youtube, temos a seguinte fala da diretora

do projeto Avamar Pantoja em relacéo a funcdo do projeto para o bairro:

A gente esta vivendo um processo educativo, um processo de transformacao
na comunidade. A comunidade estd comegando a se perceber agente da sua
propria histéria, nds estamos (sic) fazendo com que as pessoas percebam
gue podem ser sujeitos da sua propria histéria, tanto individualmente como
numa maneira comunitéria, coletiva.

Isso é interessante porque isso ja mobilizou transformacdes e a tendéncia é
de que se multiplique e eu acho que essa é a grande chance que o projeto
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da na vida das pessoas e que elas transformem as suas vidas. (Avamar
Pantoja — diretora)

(Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=yrNHQfTyCQI — Acesso
em: 25 de fevereiro de 2020)

A partir do trecho citado acima, podemos perceber que a constru¢do de um
projeto social passa pela visdo de um processo de transformagao, como abordado na
fala da diretora. Entretanto, essa nocdo também esta relacionada as imagens
preestabelecidas tanto pela midia quanto por quem faz. Onde temos também a
percepcdo de que se crie um empoderamento das pessoas para que assim virem
“agentes da sua propria histéria”. E que, conforme o trabalho fosse desenvolvido
estabelecesse uma mobilizacdo das pessoas que passaram pelo projeto, causando,

assim, as transformacdes tanto para o bairro quanto para esses individuos.

Um outro fator a se apontar esta relacionado ao acesso a bens culturais, que
sdo, de certa forma, escassos em areas periféricas da cidade, ja que, em sua maioria,
estdo concentrados nas areas centrais e sul da cidade e regiées como as zonas norte
e oeste da cidade possuem menos espacos. O deslocamento entre a cidade de
moradores dessas regibes também é dificil, pois, ano apds ano, a regiao vem sofrendo
com a relacdo da circulacdo do transporte publico, sendo necessario o uso do

transporte alternativo no bairro.

Ha, inclusive, um impedimento pratico: o transporte. Para quem mora em
regibes afastadas do centro, pouco desservida de transporte publico, o
deslocamento é um grande problema, sobretudo a noite. Porque, dizem,
“tudo no Rio acontece nesse eixo Centro-Zona Sul-Barra”. Existem fronteiras
territoriais, simbdlicas e praticas que sdo, a0 mesmo tempo, expressdo e
produtoras de desigualdades. (TOMMASI, 2016, p. 10)

Compreendo que a insercdo de um projeto social em bairros que contam com
uma falta de equipamentos basicos e com uma certa omissao por parte do poder
publico, esta relacionada a essas instituicdes assumirem um pouco as fun¢des na qual
o Estado deveria exercer em regides da cidade onde ha uma desigualdade social
perante outros locais do municipio. Um exemplo é o numero de equipamentos
culturais nas Zonas Norte e Oeste da cidade do Rio de Janeiro, pois ha uma grande

concentracéo desses bens nas Zonas Sul e Centro.

No caso da regido onde fica localizada o Centro de Opera Popular de Acari,

essa sofre com um esquecimento por parte do poder publico, pois 0 bairro enfrenta
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problemas relacionados ao transporte publico, no qual existiam até o ano de 2016,
apenas a circulacdo de trés linhas de 6nibus, realizada por duas empresas, com
intervalos irregulares, sendo que uma dessas linhas estava praticamente extinta.
Entretanto, no ano de 2018, uma das empresas que atendiam ao bairro fechou,
ocasionando um maior deslocamento por parte dos moradores para sair da localidade,
pois existe, atualmente, uma linha que faz o trajeto Méier x Iraja, uma linha circular
até a Pavuna, no qual € o caminho que a maioria dos moradores fazem para conseguir

pegar o metrd e uma linha que vai para o centro de Duque de Caxias.

Dessas trés, apenas uma a que faz esse caminho circular até a Pavuna tem
uma frequéncia maior, as demais sao variantes que circulam em intervalos maiores.
Uma alternativa para os habitantes € o deslocamento através do transporte
alternativo, que atende ao bairro com servigco de Kombi e Van até a Pavuna, que é o
bairro mais préximo, e também até Madureira. Além disso, sdo, nestas regides,
(Madureira e Pavuna), que os moradores precisam ir caso necessitem de algum

servigo, como mercados, bancos e atividades de saude.

O préprio investimento estatal na cultura acaba, por vezes, reforcando uma
I6gica excludente e desigual. Um exemplo disso € a grande concentracdo de
equipamentos e bens culturais no centro e na Zona Sul da cidade do Rio de
Janeiro. De acordo com dados da Prefeitura, 60% dos teatros publicos se
encontram na Zona Sul e apenas 11% na Zona Norte da cidade. Ainda
segundo a mesma fonte, a Zona Sul concentra 50% dos Centros Culturais.
Nas favelas cariocas, sdo escassos 0s cinemas, teatros e espacos culturais,
bem como escolas de arte, audiovisual etc. (FACINA, 2013, p. 88)

Esses diversos fatores apresentados, como baixo IDH do bairro, a falta de
transporte publico e de opcdes culturais no bairro estdo diretamente associados para
a construcado do projeto no bairro. Como, por exemplo, na fala da diretora Avamar
Pantoja, publicada no jornal O Globo no ano de 2015, sobre o alcance que o Centro
de Opera tinha para o atendimento aos alunos, a atua¢éo do projeto no bairro e a sua
visdo em relacdo a isso: “Temos que estar prontos para quem vai cantar no chuveiro
ou no Teatro Municipal. Atuo nos buracos deixados pelo poder publico num dos
lugares mais pobres do Rio. Essas criancas precisam de oportunidades que a
sociedade raramente da — afirma!. (O GLOBO, 2015)

31 Disponivel em: https://oglobo.globo.com/rio/criadora-de-projeto-social-no-bairro-de-acari-lembra-
dos-alunos-que-perdeu-para-trafico-15921293 . Acesso em: 22 de abril de 2019.
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Pensar nessa atuacao nos buracos deixados pelo poder publico remete ao fato
da falta de equipamentos publicos e de servigcos basicos dentro do bairro. Como, por
exemplos, a precariedade em relacdo as linhas de énibus que atendem a regido; a
questdo da violéncia e da pobreza no entorno; e também a concentracdo de
equipamentos culturais em regides mais afastadas como Centro e Zona Sul. O que
de certa forma também esta atrelada a essa falta de oportunidades pela sociedade.
Porém, creio que se tratam de estratégias do poder publico para que de certa forma,
instituicdes como ONGs e projetos social assumam esse papel. Pois, 0 projeto ja
recebeu a visita do antigo prefeito do municipio do Rio de Janeiro Eduardo Paes, o
que, de certa forma, destaca e chancela a atuacdo e o papel de importancia que o

Centro de Opera tem nesse territorio.

Figura 288: A diretora Avamar Pantoja ao lado do ex-prefeito da cidade do Rio de Janeiro Eduardo
Paes no ano de 2009.

3.3 — “Um cavaquinho, uma flauta e um violdo, Uma seresta embalando o
coragao”: O Terceiro Setor e as ONGs

Nesta terceira parte, tratarei sobre os conceitos de ONGs e Terceiro Setor - a
construgdo de projetos sociais e culturais em &reas consideradas “carentes” e o0s
discursos dos mesmos. Com relacao a discussao:

Este segmento é caracterizado como um conjunto de iniciativas privadas com
fins publicos e sociais, ndo lucrativos, que buscam formas de enfrentamento
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das questdes sociais vividas por uma grande parcela da sociedade privada,
tanto de bens materiais como simbdlicos. (KLEBER, 2006, p. 20.)

Sobre o papel desempenhado pelas Organizacdes N&o-Governamentais —
ONGs, Fundacbes, Associacdes etc., que formam o chamado Terceiro Setor. A sua
denominacéo surge para diferencia-la do Primeiro Setor (Estado) e do Segundo Setor
(setor privado). O surgimento deste Terceiro Setor, se da pelo fato de que os outros
campos, ndo conseguirem responder as demandas sociais, visto que o primeiro, por
uma questdo de ineficiéncia; e o segundo, por fazer parte da sua natureza, visar ao
lucro. (MONTARNO, 2003)

Esse espaco seria entdo ocupado por um Terceiro Setor, que estaria
supostamente acima da acuidade do setor privado e também da ineficiéncia do
Estado. Em uma desmistificacdo desse setor, Carlos Montafio (2003) coloca-o no
lugar de ocupacao dentro da l6gica de reestruturacéo do capital. Nesta perspectiva, o
Terceiro Setor perde o glamour, pois deixa de ser visto como uma forma encontrada

pela sociedade civil para preencher essa lacuna deixada pelo Estado.

Além disso, o Terceiro Setor parece ser um espaco de participacdo da
sociedade, na verdade, configura como um espaco de fragmentacdo das politicas
sociais e das lutas dos movimentos sociais. Neste sentido, 0 mesmo é colocado em
um nivel de corresponsabilizacdo de questbes publicas junto ao Estado, levando a
sua desresponsabilizacdo. (MONTANO, 2003)

O uso "predominante” do conceito de terceiro setor expressa uma nogao
claramente diferenciada do que entendemos que realmente esteja em
guestdo. A perspectiva de analise hegemobnica parte de tracos superficiais,
epidérmicos do fenbmeno, o mistificaram e o tornaram ideoldgico. A
perspectiva hegeménica, em clara inspiracdo pluralista, estruturalista ou
neopositivista, isola 0s supostos "setores" um dos outros e concentra-se em
estudar de forma desarticulada da totalidade social) o que entende que
constitui o chamado "terceiro setor": estudam-se as ONGs, as fundacdes,
as associagbes comunitarias, 0s movimentos sociais etc., porém
desconsideram-se processos tais como a reestruturacdo produtiva, a
reforma do Estado, enfim, descartam-se as transformacdes do capital
promovidas segundo os postulados neoliberais. (MONTANO, 2003, p. 51)

Vasconcelos (2008) aponta que o que foi se configurando no decorrer das
décadas de 1980 e 1990, ndo &, em si, o surgimento do Terceiro Setor, mas de uma
compreensao atualizada de que, com base nas mudancas decorridas da instauracao
de uma legislacao social reconhecedora da cidadania, dos direitos e da participacao.

Além do mais, em contraponto, devido a retirada do papel do Estado na aplicacéo de
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politicas sociais em um contexto neoliberal e frente a um acirramento da questao
social, essas associacfes aparecem para atuar para além de um trabalho pontual,

assistencialista e caritativo.

Nem toda associagéo civil ou fundacdo € uma ONG (no sentido politico e
ideoldgico original do termo), bem como nem todas as ONG's fazem parte do
Terceiro Setor, jA que muitas, apesar de apresentarem funcdo social
importante, visam ao interesse de lucro entre 0s seus associados, como as
cooperativas de reciclagem de lixo, por exemplo. Embora possam ter sua
origem particular e se estruturarem de forma associativa, tendem a realizacéo
de suas atividades com a légica de mercado, ou seja, finalidade particular de
lucro, descaracterizando assim 0 —sem fins econémicosll, um dos principais
indicadores que caracterizam o Terceiro Setor. (VASCONCELOS, 2008, p.
92-93)

Temos a partir da década de 1990, o surgimento de diversos projetos sociais,
realizados pelos governos ou através de ONGs, em favelas e em regides periféricas
de grandes cidades brasileiras. Grande parte dessas iniciativas tem, como publico

alvo principal, criancas e jovens. (LANES, 2015)

Boa parte desses projetos teve jovens como seu publico-alvo preferencial,
tendo sido voltados para formagdo ou ocupacdo dos mesmos (em seus
proprios termos). Tais iniciativas podem ser pensadas como “estratégias de
governo” dos pobres e, em especial, de pessoas de certa faixa etaria
(consideradas adolescentes e/ou jovens por diferentes agentes) que vivem
em espacos populares. (LANES, 2015, p. 210)

Algumas matérias sobre o Centro de Opera retratam essa visdo de projetos
sociais como alternativa para que esses jovens ndo entrem para o trafico de drogas.
Como, por exemplo, em uma matéria do ano de 2015 publicada no jornal O Globo,
que traz o seguinte titulo “Uma defensora incansavel das criancas de Acari” e no
subtitulo apresenta a presente frase “Criadora de um projeto social num dos bairros
mais pobres da capital lembra dos alunos que perdeu para o trafico de drogas e luta
todos os dias para conseguir patrocinio. Cerca de 1,3 mil jovens participam das
oficinas”. Além dessas duas passagens, aponto também o seguinte trecho que
demonstra um pouco dessa visdo: “O trafico abraga os meninos quando o poder
publico ndo o faz. H& seres em formacdo que séo invisiveis para o estado. Por isso,
vou atras de patrocinio todos os dias. Esses meninos merecem uma chance™?. (O
GLOBO, 2015)

32 Disponivel em: https://oglobo.globo.com/rio/criadora-de-projeto-social-no-bairro-de-acari-lembra-
dos-alunos-que-perdeu-para-trafico-15921293 . Acesso em: 22 de abril de 2019.
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Em outra matéria, essa, do ano de 2011, destaco o seguinte trecho: “O trabalho
vai além dos ensinamentos artisticos. Ava explica que a autoestima é focada o tempo
todo. As criancas descobrem algo de que gostam e em que podem se aperfeigoar.
Mesmo os adultos se veem descobrindo prazer em novas areas”3. (O GLOBO, 2011)

Temos como ponto de analise, que essa visdo salvacionista parte também por
meio da grande midia. Ao abordar a diretora do projeto como uma defensora
incansavel das criancas, ou também dos alunos que perdeu para o trafico de drogas,
traz uma ideia de uma pessoa lutadora, que enfrenta um sistema societério estrutural
para dar um futuro para esses jovens. Ao trazer também que esses sujeitos merecem
uma chance de nao entrar para o mundo do trafico, focam em uma criacdo de uma
autoestima. Os alunos passam a ter ndo sO 0s ensinamentos artisticos, mas também

a insercéo de valores sociais e de uma criagdo de consciéncia de seu papel.

Por meio da educacdo musical inserem-se valores sociais como a noc¢do de
responsabilidade e vivéncia coletiva. A dindmica do fazer musical, quando
atenta para tais aspectos, favorece a insercao do aluno numa perspectiva de
participacdo ativa no grupo de modo que ele passa a desenvolver uma
consciéncia de seu papel e significAncia. (CORUSSE; JOLY, 2014, p. 52.)

Em relacdo aos discursos reproduzidos pelas ONGs, Adriana Facina (2014)

questiona essa fungéo:

A Cultura que salva vem de fora e, mais do que elemento artistico ou de valor
estético, importa a sua capacidade de integrar os “menores” — termo
tipicamente criminalizante para designar jovens e criangas pobres — a
sociedade. Entendida como algo universal, essa Cultura desconsidera as
culturas dos espagos populares, ou toma-os como particulares
hierarquicamente inferiores. Apresentada como universal e politicamente
neutra, tal concepcéo se encaixa perfeitamente na funcdo de controle social
dessa camada da populacéo, contendo rebeldias e potencialidades pouco
afeitas a ordem que resultam da experiéncia cotidiana da pobreza e da
opressao. (FACINA, 2014, p. 48.)

Nota-se que a critica da autora estd relacionada ao fato de que as falas
reproduzidas em torno da construcdo desses projetos estdo direcionadas a uma
cultura que vem de fora, como forma de salvacéo, excluindo assim o que € produzido
nesses territérios. Entende também que a integracao desses jovens, que séo o publico

alvo principal dessas ONGs, séo formas de um de controle social dessa populacéo, ja

33 Disponivel em: https://acervo.oglobo.globo.com/consulta-ao-
acervo/?navegacaoPorData=201020110227. Acesso em: 08 de maio de 2020.
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que, pelo imaginario construido, tratam-se de sujeitos com potencial para entrar para

0 “mundo do crime”.

Em entrevista realizada com alguns ex-alunos e professores do Centro de
Opera, ao ser perguntado sobre a importancia que o projeto teve tanto para o bairro

guanto para o agente, obtive algumas respostas que apresento abaixo.

Para o bairro: com certeza deu uma direcdo para muitos jovens que néao
tinham esperanca de um bom futuro e hoje, trabalham com musica.

Para minha pessoa: oportunidade de obter uma formacao musical de forma
gratuita e com professores qualificados. (Isac Ferreira — ex-aluno de
contrabaixo e percussao e ex-integrante da Orquestra Jovem)

Além da flauta, fiz aula de teoria musical e percussdo. Isso me ajudou a
entender e a reconhecer muitas coisas na musica e é uma sensacao boa
saber sobre musica. O projeto "recrutou” muitas pessoas do bairro para
ocuparem suas mentes e seu tempo com algo produtivo. (Maria de Lourdes
— ex-aluna de flauta e ballet e ex-integrante da Orquestra Jovem)

Pra mim, foi de absoluta importancia na minha formacdo musical e na
preparacao para a faculdade. Acredito que o projeto tinha muita importancia
no meu bairro, por ser o0 Unico projeto cultural do tipo e por promover acesso
0 a cultura e a arte. (Jonas Alencar — ex-aluno de violdo e ex-integrante da
Orquestra Jovem)

Inimeras, a comecar pela transformacé@o das familias envolvidas e pela
notoriedade que o projeto proporcionou ao bairro, o projeto nos levou a
lugares outrora inimaginaveis. Minha primeira viagem de avido foi por ele!
(Sérgio Nunes — ex-professor de percussdo e ex-integrante da
AcariOcamerata)

Por vezes, encontramos um discurso hegemonico e hierarquico em relacéo ao
que é e 0 que ndo € cultura, o que ocasiona também, a reproducédo por esses agentes
que participam de projetos, sejam eles alunos, professores ou gestores. Podemos
notar nessas falas frases como: “esperanga de um bom futuro”, ou “ocupar as mentes
e 0 tempo com algo produtivo”, também podemos apontar em relagdo a ser o “Unico
projeto cultural do tipo” ou também “por promover acesso a cultura e a arte” e a

“transformacao das familias envolvidas”.

Isso significa que ha, por parte desses participantes, a visao da influéncia que
um projeto social tem na vida das pessoas. Ou seja, esse viés mais salvacionista de
uma ONG encontra uma reverberagao entre os envolvidos. Pensar nessa esperanca

para um bom futuro, esta relacionado ao fato de que em muitos casos, ndo ha uma
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perspectiva relacionada a um futuro profissional em termos de uma carreira. Em
relacdo a ocupacédo do tempo com algo produtivo tém-se o entendimento de que esse
tempo livre est4 “relacionado a rua e a seu “perigo”, e que “ocupar o tempo” € sinébnimo
de “tirar as criancas da rua”. (HIKIJI, 2006, p. 157)

J& a fala sobre ser o0 Unico projeto do tipo na regido, se da pelo fato de néo ter
nenhuma outra instituicdo na regido que ofereca atividades gratuitas ligadas a uma
cultura mais erudita, como aulas de balé ou violino por exemplo. Pensando nessa
percepc¢ao sobre a promocgao do acesso a cultura e a arte pelo projeto, compreende-
se gue na visdo desses interlocutores uma nocdo mais elitista do que seja ou néo

cultura.

Porém, como nos aponta Hall (1997), pautados numa “centralidade da cultura”,

toda prética social tem uma dimensao cultural:

O que se argumenta, de fato, ndo é que “tudo € cultura”, mas que toda pratica
social depende e tem relacdo com o significado: consequentemente, que a
cultura é uma das condi¢des constitutivas de existéncia dessa prética, que
toda prética social tem uma dimenséo cultural. Nao que ndo haja nada além
do discurso, mas que toda préatica social tem o seu caréter discursivo. (HALL,
1997, p. 33)

Ja sobre a “transformacédo das familias envolvidas”, parte do pensamento da
atuacao de projetos sociais como meio de mudanca de vidas. Essa no¢éao envolve o
processo pelo qual tanto a vida do aluno quanto ao seu entorno podem ser
modificadas e transformadas. Porém, temos que complexificar esse olhar para esses

discursos, pois se tratam de noc¢des ja naturalizadas perante essas instituicdes.

A auséncia de condi¢cbes adequadas de habitacdo, a falta de cuidado por
parte de familiares, histérias de evasédo e o precario aproveitamento escolar,
a presenca da rua como espaco de sociabilidade, entre outros, tém sido
considerados motivos pelos quais criancas e jovens passam a ser
encaminhados, por professores, conselheiros tutelares e pelos préprios
familiares, a projetos sociais. Estes, em geral, tém forte apelo compensatorio
desde onde questbes acerca da tematica da inclusdo social tém sido
ressaltadas como naturais, isto é, sdo consideradas como préprias de
espacos que se dispdem a acolher e atender sujeitos que ndo tém suas
necessidades basicas satisfeitas e, por isso, s@o inclusivos por exceléncia.
(ZUCCHETTI; MOURA; MENEZES, 2010, p. 466)

As autoras problematizam a naturalizacéo da excluséo/incluséo e os discursos
de projetos socioeducativos sobre uma acéo inclusiva dessas instituicbes. Abordam

gue a partir da auséncia de recursos adequados de moradia, ou da falta de cuidado

111



dos familiares, a evaséo escolar, jovens sdo indicados para projetos sociais com um

apelo compensatorio.

Em contraponto a esses discursos produzidos por projetos sociais de musica,
encontra-se a Escola Portatil de Mdsica, que traz o seguinte texto em seu site:

Foi criada por musicos de choro em 2000, a partir da necessidade de passar
adiante seus conhecimentos sobre o género. Comecou com cerca de 50
alunos na Sala Funarte, alcancando hoje aproximadamente 1 000 alunos nos
Nucleos Urca (na UniRio) e Casa do Choro.

[.]

A formacdo musical oferecida pela Escola Portatil de Muasica é completa
(tedrica e pratica), dando ao aluno formado a possibilidade de trabalhar
dentro de qualquer estilo musical. Por isso, tantos candidatos buscam se
matricular a cada ano, atraidos pela proposta inédita de promover a educagéo

musical a partir da linguagem do choro.
(http://www.casadochoro.com.br/portal/view/escola_portatii  Acesso em:
01/10/2020)

Enquanto a Escola Portétil de Musica desenvolve as suas atividades na Unirio,
localizada no bairro da Urca e na Casa do Choro, que fica no Centro, tem como publico
a ser atingido, musicos que tenham uma ligagcdo com o género e também voltado a
uma classe média que frui desse estilo. Ou seja, em um projeto realizado dentro de
um espaco ja consagrado, a funcdo do mesmao, fica ligada exclusivamente ao ensino

de um género musical e o resgate histérico do mesmo.

J& os projetos sociais que ensinam o choro e a musica classica, em areas
“carentes”, oferecem essas opcdes de ensino para alunos, com um propdsito de
“levar” algo que ndo € consumido nesses territérios e que € considerado como tendo
um capital cultural maior perante a musica que é consumida por moradores das
regides periféricas da cidade. Ndo é apenas o fazer musical que esta atrelado a

formacdo em um projeto social.

Analisando também a fala de outros projetos sociais com foco na formacao
musical de jovens, trago mais alguns exemplos desses discursos. O primeiro é o da
Escola de Musica da Rocinha, projeto que surgiu no ano de 1994, quando sao
desenvolvidas atividades musicais para criangas e jovens, e que busca um
determinado perfil de aluno a Escola de Mdusica da Rocinha, conforme a seguinte

informagao no site da instituigao:

A Escola de Musica da Rocinha atende alunos em situacgao de vulnerabilidade
social, moradores das comunidades da Rocinha e adjacéncias, que estejam
matriculados em escolas da rede publica de ensino, bolsista comprovados de
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escolar particulares ou que estejam evadidos das atividades escolares. Este
ultimo caso tratamos como prioridade, buscando maior aproximagéo com as
familias e estimulando os alunos a retornar ao ensino regular.

[.]

Em casos de risco social extremo, encaminhados por outras instituices da
rede de atendimento a crianga e ao adolescente que solicitam o atendimento
conjunto, a escola atende também a alunos que ndo se enquadrem nos
critérios acima descritos.

Ingressam no projeto criancas e jovens com idade entre 5 a 17 anos e ndo
ha definicao de idade limite para sua permanéncia.
(https://escolademusicadarocinha.org.br/perfil-do-aluno/ Acesso em:
01/10/2020)

Outro projeto que também trabalha com a formacdo musical de criancas e

jovens, o Espaco Cultural da Grota, comecou atendendo os alunos na comunidade da

Grota do Surucucu em Niterodi e traz a seguinte missédo e objetivo em seu site:

MISSAO

Mobilizar talentos, desenvolver habilidades e ampliar o universo de
referéncias culturais em criancas, adolescentes e jovens das comunidades,
para gerar oportunidades que permitam realizagcdes pessoais e 0 exercicio
pleno da cidadania.

OBJETIVO

Tem como objetivo contribuir para o desenvolvimento pessoal de quem se
encontra em situacdo de vulnerabilidade, através da identificacdo e
potencializacdo de talentos e vocacfes, construcdo de capacidades
artisticas, ampliacdo da diversidade cultural, formacdo para pratica cidada,
garantia dos direitos essenciais, profissionaliza¢éo e insercdo no mercado de
trabalho. (https://www.ecqg.org.br/quem-somos Acesso em: 01/10/2020)

Temos, como central, nos dois textos, a questao do atendimento de alunos em

vulnerabilidade, em que, através do trabalho desenvolvido por esses projetos, busca-

se 0 desenvolvimento e a potencializacdo de talentos através da arte para esses

jovens. Essa percepcdo também esta presente na justificativa do Centro de Opera

Popular de Acari:

JUSTIFICATIVA

Acari € o bairro com menor indice de Desenvolvimento Humano da cidade e
o de menor renda da regido. Seu IDH, no ano 2000, era de 0,720, o 124°
colocado entre 126 regifes analisadas na cidade do Rio de Janeiro, melhor
apenas que Costa Barros e o Complexo do Alemé&o.

E sabido que a falta de perspectiva de vida para criancas e adolescentes, 0s
empurra para a marginalizacdo precoce, para a qual ndo existe opcao e que
s6 tem um destino: a morte indigna de mais um “bandido”.

No Centro de Opera Popular de Acari seguimos o caminho inverso dessa
antiquada concepcdo. Estimulamos através das artes, a curiosidade para
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com a vida que existe dentro de cada uma dessas criancas e jovens,
oferecendo-lhes o que a sociedade a tanto tempo tem negado.

Propomos resgatar e fazer florescer a sensibilidade, adormecida ou abafada
sob uma carga enorme de estimulos negativos onde a familia, a escola e a
propria comunidade (reproduzindo o macro-sistema) sdo algozes de uma
fragil ou quase inexistente auto-estima.

Além disso, a desvalorizacado da cultura nacional e uma alienagéo decorrente
de wuma ideologia comprometida com interesses exclusivamente
mercadolégicos agravaram a situacdo brasileira e conseqlentemente
colocou as formas de express@es culturais numa ordem final de prioridades
no pais e nas proprias fontes de criacéo.

A educacao integral e holistica prioritariamente oferecida as criancas e jovens
da comunidade, abre caminhos e oportuniza novas experiéncias ligadas a
arte e a cultura, o que faz despertar o que ha de melhor nestas pessoas.

O acesso a bens culturais de qualidade, um comprovado instrumento eficaz
de humanizacdo ainda esta restrito a zonas especificas e privilegiadas da
cidade.

A experiéncia do Centro de Opera de Acari aponta para uma necessaria
quebra de paradigmas. Historicamente temos despertado dons e
potencialidades que foram efetivos e decisivos na transformacéo da vida das
pessoas, preparando-as para a vida e para a insercdo no mercado de
trabalho da arte e da cultura.

Através desta proposta de trabalho, que é exclusivamente socioeducativa,
propomos 0 que € inerente as manifestacdes artisticas: uma criagdo de
significa¢des, exercitando a constante possibilidade de transformagéo do ser
humano, situando o fazer artistico como fato, atendendo a necessidade de
humanizacdo do homem, colocando-o0 como sujeito de sua prépria histéria.

(http://www.oads.org.br/projeto.php?id=4 — Acesso em: 27 de abril de 2019)

Nota-se que s&o ressaltados alguns pontos como motivadores para a
constituicdo do Centro de Opera na regido, como, por exemplo, destacar que se trata
de uma regido com o menor indice de Desenvolvimento Humano, pois faz com que
se tenha a ideia de que se trata de uma regido pobre e que, por isso, falta uma série
de estruturas basicas. Apontar a falta de perspectiva de vida mostra a necessidade
de um projeto que seja norteador no caminho desses sujeitos. Da mesma forma,
segue-se também pela abordagem de uma desvalorizag¢éo da cultura, em que, através
do ensino de géneros musicais ja consagrados, busca-se um resgate de uma cultura
brasileira. A0 mesmo tempo que através do incentivo e da formacgéo do projeto, 0s

envolvidos possam ser 0s sujeitos de sua propria histoéria.

Em um video no Youtube, o antigo diretor artistico do projeto e do grupo
AcariOcamerata, o0 musico Caio Cezar, traz a seguinte afirmagéo sobre o poder da
musica:

Eu acho que a musica tem o poder de transformacdo a musica pela musica
ndo necessariamente pros meninos de Acari, mas acho que a musica tem o
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poder de transformacao para humano Independente de onde ele esta em
suburbio de Joanesburgo na quinta de Nova York.

(https://www.youtube.com/watch?v=yrNHOfTYyCQI — Acesso em: 21/06/2020)

Esse poder de transformacdo da musica apenas pela musica remete a uma
visdo romantica do seu aprendizado e 0 que 0 Seu ensino pode proporcionar a quem
se envolve. Dessa forma, considero que certos géneros musicais como o choro e a
musica erudita séo estilos que, dentro do campo da musica, sdo vistos como tendo
um capital cultural mais elevado perante outros géneros, que se encontram muito

presentes em regides mais periféricas da cidade, como o funk por exemplo.

Para Bourdieu (1989), os sistemas simbolicos desempenham meios de
dominacéo, pois a ideologia que é transmitida para a sociedade através de meios
simbdlicos de dominacéo sdo passadas como desinteressadas, isto €, como se ndo
existisse uma ideologia ou dispositivo de dominagéo, quando, na realidade, sao de

interesse da classe produtora dessa ideologia, a classe dominante.

Para o autor, a classe dominante ndo tem apenas o poder sO por deter o
controle do Estado e dos poderes legais para o uso legitimo da violéncia fisica, através
de instituicdes como a policia, as forcas armadas etc., mas também por possuir o
monopolio da violéncia simbdlica. Assim, a ideologia dominante é tida como
naturalizada, em que os dominados ndo percebem que séo vitimas de uma “violéncia
simbalica”.

A cultura dominante contribui para a integracao real da classe dominante
(assegurando uma comunicacdo imediata entre todos os seus membros e
distinguindo-os das outras classes); para a integracao ficticia da sociedade
conjunto, portanto, a desmobilizacdo (falsa consciéncia) das classes
dominadas; para a legitimacdo da ordem estabelecida por meio do

estabelecimento das distingdes (hierarquias) e para a legitimacdo dessas
distin¢gbes. (BOURDIEU, 1989, p. 10.)

Outro conceito trabalhado pelo teérico é o de habitus. Para o autor, “o habitus
€ esse principio gerador e unificador que retraduz as caracteristicas intrinsecas e
relacionais de uma posi¢cdo em um estilo de vida univoco, isto €, em conjunto univoco
de escolhas, de bens, de praticas.” (BOURDIEU, 1996, p. 21) Sua definicdo esta
ligada a incorporagédo das estruturas sociais em um individuo ou em algum grupo,
sendo o habitus adquirido de acordo com a posi¢cdo social do sujeito, segundo o

campo em que este esta inserido, sendo que isso permita a uma certa pessoa formar
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posicdes sobre os diferentes aspectos da sociedade. A partir dessa breve analise,
podemos perceber o que determina o gosto de alguém. Esse gosto pode ser por certa
coisa, como, por exemplo, um determinado filme, ou um quadro de arte, um livro, ou
um género musical. Esse gosto é formado pelo habitus, e é adquirido pelos sujeitos

pertencentes a um determinado campo, sem que 0 mesmo se dé conta disso.

O habitus séo principios geradores de praticas distintas e distintivas — o que
0 operario come, e sobretudo sua maneira de comer, 0 esporte que pratica e
sua maneira de pratica-lo, suas opinides politicas e sua maneira de expressa-
las diferem sistematicamente do consumo ou das atividades correspondentes
ao do empresério industrial; mas sdo também esquemas classificatérios,
principios de classificagdo, principios de visdo e de divisdo e gostos
diferentes. Eles estabelecem a diferenc¢a entre o que é o bom ou é mau, entre
o bem e o mal, entre o que é distinto e o que é vulgar, etc., mas elas ndo sao
as mesmas. Assim, por exemplo, 0 mesmo comportamento ou 0 mesmo bem
pode parecer distinto para um, pretensioso ou ostentatério para ouro e vulgar
para um terceiro. (BOURDIEU, 1996, p. 22.)

Pensando os conceitos abordados acima, relacionando a partir de uma analise
do ensino musical de projetos musicais, essa relagéo que existe sobre 0 gosto musical
em regides periféricas da cidade se da também a partir desse jogo entre esses
sistemas simbdlicos, sendo que o choro, ou a musica erudita, que sdo ensinadas por
alguns projetos faz com que essas estruturas sejam modificadas, fazendo com que

novos habitus e gosto sejam adquiridos por esses sujeitos.

As condi¢Bes sociais em que o choro estruturou-se como “a mausica
instrumental mais importante do Brasil” favoreceram a configuracdo de uma
simbologia que importou muitos elementos da musica erudita. Como foi
apresentado [...], nos seus primordios, na virada para o século XX, o choro
fez parte do repertério tocado nos saldes e eventos sociais da nascente elite
carioca. Na mesma época, os chordes, na sua maioria funcionarios publicos
gue dedicavam-se a musica nos seus momentos de lazer, executavam
choros, valsas, tangos, modinhas e lundus em festas e reunides oferecidas
nos quintais da nascente classe média carioca. (CHAPARRO, 2011, p. 56.)

Temos também, a representacao desses géneros musicais. Para Hall (2016),
a “representacédo é uma parte essencial do processo pelo qual os significados séo
produzidos e compartilhados entre os membros de uma cultura. Representar envolve
0 uso da linguagem, de signos e imagens que significam ou representam objetos”.
(HALL, 2016, p. 31.)

Além disso, para o autor, é através da representacdo que trazemos sentido as
coisas, o que faz com que se tenha a possibilidade de ter uma nocéo da nossa propria

identidade, e também, esta ideia € constantemente reelaborada conforme o periodo
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em que vivemos, as nossas experiéncias e também pela interacdo social, sendo
através da concepcédo desses sentidos que vao ser reguladas as nossas praticas e
condutas no grupo que vivemos. Através da linguagem, esses sentidos sdo criados e
passados, podendo ser dos mais variados tipos, como a escrita, a fala, imagens ou

objetos, linguagem corporal e também a musica.

Entendo que a utilizacdo de determinados géneros musicais socialmente
reconhecidos por parte de projetos do terceiro setor, estdo pautados em uma estrutura
ja hierarquizada de gosto e distin¢gdo. Pois, ao ensinar um estilo ja reconhecido como
o choro, traz para si uma forma de chancelar o trabalho que esta sendo desenvolvido

por essas instituicoes.

Podemos considerar também o discurso em relacao a projetos de musica, em
que h& mudancas de visdo se analisarmos onde ele estd inserido. Enquanto um
projeto como a Escola Portatil de Mdusica trata Unica e simplesmente do resgate do
choro como objetivos para a construcdo das atividades, no caso de projetos sociais
como o Centro de Opera Popular de Acari e a Escola de Musica da Rocinha, pautam
também uma questdo voltada ao acesso de uma “boa musica” que os alunos nao

possuem nessas regides.

Para finalizar, apresento aqui a trajetoria de alguns ex-participantes do Centro

de Opera ap6s o termino do projeto:
Hoje trabalho ndo na area musical, porém guardei todos os ensinamentos
gue obtive no COPA.

(Isac Ferreira — ex-aluno de contrabaixo e percussdo e ex-integrante da
Orquestra Jovem)

Passei a focar no que eu quero para minha vida profissionalmente, porque,
apesar do que eu construi no projeto e de tudo que aprendi, era mais um
hobby.

(Maria de Lourdes — ex-aluna de flauta e ballet e ex-integrante da Orquestra
Jovem)

Me aprofundei mais ainda na musica.

(Felipe Henrique — ex-aluno de percussédo e ex-integrante da Orquestra
Jovem)

Continuei estudar o violdo e o técnico em enfermagem.

(Edison Marques — ex-aluno de violdo e ex-integrante da Orquestra Jovem)
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N&o tive mais contato com um grupo musical, arranjei emprego fora da
musica.

(Luiz Gustavo — ex-aluno de contrabaixo e violdo, ex-monitor de violdao do
Centro de Opera e ex-integrante da Orquestra Jovem)

Iniciei na Faculdade de Musica pela Unirio no Instituto Villa Lobos.

(Jonas Alencar — ex-aluno de viol&o e ex-integrante da Orquestra Jovem)

Segui com minha carreira de musico educador, pois depois de conhecer a
musica no projeto dei continuidade aos estudos e hoje sou formado em
licenciatura musical e dou aulas no Espaco Musical Vibrato, um curso de
musica que desenvolvi com o intuito de suprir de alguma maneira essa
caréncia musical do bairro e por ser também uma forma de sustento.

(Sérgio Nunes — ex-professor de percussdo e ex-integrante da
AcariOcamerata)

Historias podem ser apagadas ou suprimidas por um processo hegemonico
dominante. Apresentar as falas desses alunos, professores e da gestora, mostra a
visdo dos mesmos sobre a vivéncia de cada um em relacio ao Centro de Opera.
Mostra também o “campo de possibilidades” (VELHO, 2003) que esses participantes

percorreram apoés o término do projeto.
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Considerac0des Finais

Durante o trabalho vimos como um género musical como o choro, que em sua
trajetdria se inseriu em multiplos espacos como as radios, os quintais dos muasicos, o
teatro, foi ganhando reconhecimento e causando assim, uma legitimag&do, onde
passou a ocupar cada vez mais espacos restritos de circulacéo e fruicdo. Atravées de
um ganho de capital durante a sua histéria, passou a ser acessado através de projetos
sociais de musica, em um processo de apropriacao de seu ensino para ser repassado

aos seus alunos como um sindbnimo de uma “boa musica”.

A abordagem se pautou na compreensao histérica do choro enquanto pratica
social, apresentando um pouco da sua trajetoria e suas transformacdes em questéo
dos seus usos. Entendo que se trata de uma musica que tem as suas origens ligadas
a uma classe de trabalhadores livres do final do século XIX, filhos de ex-escravos e
negros, e que ao longo dos anos, através de compositores como Radamés Gnattali,

aproxima-se da musica erudita, em termos de circulacao e fruicdo do mesmo.

Essa aproximagdo faz com que o choro passe por um processo de
ressignificacdo, assumindo novos espacos de circulacdo, ficando cada vez mais
restrito a determinados locais e classes. Assim, 0 seu ensino através de projetos como
o Centro de Opera Popular de Acari ganham uma legitimidade por se tratar de uma

“boa musica”.

Essa visdo também traz alguns questionamentos e falas que foram surgindo ao
longo dessa pesquisa, como: 0 que se compreende como um projeto acessivel para
classes populares. Quais sdo 0os motivos que levam a um gestor pensar em um
resgate da humanidade. E também qual o motivo de pensar em uma ocupacéo do

tempo ocioso de jovens nesses territdrios periféricos.

No caso de pensar nesse projeto acessivel para classes populares, a visao esta
voltada ao acesso a essa cultura € consumida por uma elite, e dita de qualidade e que
dificilmente esses moradores teriam esse alcance. Ou seja, tém-se a percep¢ao que
0 que é ensinado nesses projetos sociais sdo atividades ligadas a uma “alta cultura”.
Com isso, se tem a percepcao de um resgate da humanidade desses sujeitos, que
sdo por muitas vezes excluidos enquanto sociedade de multiplas formas, ja que estédo

inseridos num contexto de regides violentas e de excluséo.
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Refletindo sobre essa ocupacdo desse tempo ocioso, requer o entendimento
de que se trata de “tempo perigoso” pois por se tratar de areas violentas, onde esses
jovens séo alvos do tréfico e assim a possibilidade para entrar para o mundo do crime.
Esses discursos apresentados acabam gerando uma perpetuacdo dessas falas
através da “caréncia”, pois, para justificar a sua criacdo e insercdo nessas areas,
acabam adotando essa linguagem pautada na falta. Assim, a cultura entra como um

recurso, ou seja, um meio para a “salvagao” de quem frequenta esses projetos.

Um dos fatores apresentados para a insercao de um projeto como o Centro de
Opera no bairro Parque Colimbia é exatamente a sua localizacdo. Estar em uma
regido com um dos piores indices de Desenvolvimento Humano do municipio e que
trazem uma falta de equipamentos culturais, servicos publicos, dificuldade de
deslocamento e também a escassez de transporte publico, contribui para que a

insercao desse projeto no bairro ganhe importancia.

Temos de nos atentar que se tratam também de estratégias do poder publico,
deixando de investir em certas regifes, priorizando &reas mais ricas e que assim,
ONGs e entidades do Terceiro Setor assumem esse papel de desenvolvimento
nesses territorios. Como abordado durante a pesquisa, o Centro de Opera ja recebeu
o apoio direto da prefeitura através de um convénio no ano de 2012 e também
participou de diversos editais culturais em busca de patrocinios para a manutencao

das oficinas.

Além disso, o projeto ao longo dos anos teve a visita de figuras do poder
publico, como o ex-prefeito Eduardo Paes, além de vereadores, deputados e
secretarios de gestdes municipais. O que demonstra que essa falta de investimento
em torno de regibes mais periféricas da cidade séo de fato estratégias do poder
publico que assume que iniciativas como o Centro de Opera sdo importantes no
desenvolvimento de jovens e assim, repassam a responsabilidade para essas
iniciativas.

A criacdo de grupos artisticos por esses projetos, no caso do Centro de Opera,
a AcariOcamerata e a Orquestra Jovem, na area de musica, sdo importantes, pois,
possibilitam uma profissionaliza¢cdo no campo da musica para seus integrantes, além
de legitimar o trabalho realizado por essas instituicbes. A sustentabilidade de um

projeto social esta pautada também nessa continuidade do trabalho desenvolvido, o
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que faz com que esses grupos sejam importantes para o desenvolvimento dessas
organizacoes, ja que, servem de exemplo para aquele aluno que esta comecando a

aprender fazendo uma projecéo de onde ele pode chegar se dedicar aos estudos.

Creio que o foco do Centro de Opera Popular de Acari estd mais no
desenvolvimento de um processo educativo, do que na relacéo artistica, que acaba
se tornando uma consequéncia do desenvolvimento das atividades, por ser um projeto

fundamentado por uma professora da &rea da educacéo.

A minha trajetéria enquanto masico, aluno de projeto social e produtor cultural,
contribuiram para essa percepcdo sobre o papel de instituicbes com o cunho
socioeducativo no ensino de géneros musicais que possuam em si uma legitimacao.
Compreendo que essa escolha se da por se tratarem de iniciativas que querem
capacitar o seu publico alvo com uma “cultura erudita”, ou utilizando a frase que
motivou essa pesquisa, ensinar uma “boa musica”, por hierarquizarem o que € ou hao
€ cultura, o que acaba trazendo uma visdo mais “pessimista” sobre 0s ritmos

produzidos e consumidos em territérios urbanos periféricos.

Entendendo que comec¢o a questionar este tema de pesquisa partir de uma
pesquisa realizada na graduacdo no ano de 2015 sobre espacos de samba e choro
na cidade do Rio de Janeiro e apds a minha visita ao Festival do Choro na Praca
Tiradentes nesta mesma época, no qual, os discursos de tanto o publico presente
guanto os organizadores do evento relacionando o choro a uma “boa musica”, como
aluno de um projeto social que foi inserido ao universo deste género musical através
do mesmo, uma inquietacdo surgiu para compreender esse jogo entre essa dita “boa
musica” e o que leva projetos em regides consideradas periféricas da cidade a ensinar

este ritmo a seus alunos.

Analisando também o processo histérico do choro, podemos considerar este
como um género hibrido, com multiplas influéncias e referéncias para sua construgao.
Mesmo mantendo suas matrizes ritmicas, como sua circulagédo e fruicdo ao longo dos
anos passa por um processo de transformacéao até chegar neste ponto de partida para
este trabalho.

Pessoalmente, inserido nesse projeto, esses discursos reproduzidos faziam
sentido para mim, ou seja, acreditava que estava realmente se tratava de uma “boa
musica”. Porém, sei da importancia de ter participado do Centro de Opera na minha
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vida, pois, a partir da minha vivéncia na instituicéo, pude trilhar e segui o caminho na
area da musica, me formar na graduacdo em Producdo Cultural e por fim, concluir

essa pesquisa de mestrado.
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